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PRÓLOGO DEL AUTOR PARA ESTA EDICIÓN 


Esta traducción aparece en un país que me ha aco- 
gido con comprensión y gran simpatía. Me siento feliz 
de ello en nombre de la causa musical. E 

Siento un vivo reconocimiento hacia los profesores 
de música que he encontrado y que tratan de hacer —y 
algunos lo hacen ya desde hace varios años— educación 
musical. 

En esta educación el ritmo ocupa un lugar muy 
importante porque es, en el orden cronológico evoluti- 
vo, el primero de los elementos vivientes de la música. 

Para la comprensión del ritmo musical, como para 
la de todo ritmo artístico, podemos ir hacia el reino ve- 
getal, donde se manifiestan las fuerzas propulsivas fisio- 
lógicas indispensables para la creación. 

Un gran poeta francés, Paul Valéry, ha escrito: 
“Siento en mí una virtud de planta.” Esta virtud puede 
ampliarse en nosotros con toda nuestra “animalidad”, 
toda nuestra “hominalidad”, todo nuestro idcal, dirigido 
iu través de la música y de la educación musical hacia 
la eterna Belleza. 


Buenos Aires, abril de 1963. 


EncAr WiLLEMS 


AL igual que el arte, 
el ritmo musical 
es vida y forma, 


PREFACIO 


En la música del siglo xx, el ritmo ha adquirido 
una importancia singular, A veces lega a ser inclusive 
objeto de un verdadero culto. De clemento primordial 
que era, está en camino de transformarse, sin razón, cn 
el clemento más esencial, destronando a la melodía y a 
la armonía con las cuales formó siempre una indisoluble 
tríade. 

Por qué ha logrado ocupar un lugar semejante? 
¿E que buscar la razón de ello cn su naturaleza mis- 
ma? ¿O bien, trabado durante unos tres siglos por el uso 
abusivo de una métrica, sometida a su vez al dominio 
de la armonía, buscó el ritmo liberarse de esa tutela? 
¿O debemos ver en este predominio del ritmo un signo 
de la evolución de los tiempos, donde ciertas energías, 
contenidas largamente por una razón autoritaria y pre- 
suntuosa, quicbran sus barreras? ¿Y por qué esta expan- 
sión de las fuerzas rítmicas alcanza su plenitud en la 
¿poca actual? 

El problema excede del marco de la música occi- 
dental. Alcanza las raices mismas del arte musical y su 
evolución a través de las razas y de las.cdades. Nos incita 
a confrontar las ideas de un Platón, de un Aristóteles, 
de un Aristógenes, con los'datos de la fisiología, de la 
psicología y de la filosofía modernas, con el fin de llegar 
A una nueva síntesis. 

Más que nunca, se estudia cl ritmo en sus ' múltiples 
aspectos. En cl mundo inorgánico, que se extiende «les- 
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de el átomo a los astros, pasando por el reino mineral, 
expresa, entre otras cosas, la periodicidad y los diversos 
fenómenos vibratorios, como la vibración sonora; en: el 
terreno orgánico se lo encuentra en las manifestaciones 
de la vida vegetal, animal y humana, y en particular en 
la pulsación cardíaca, la respiración y la marcha, toma- 
das como fuentes de ritmo musical; en el arte desempeña 
un papel importante, principalmente en la danza y en la 
música. En la más amplia acepción del término se ma- 
nifiesta tanto cn la evolución de las artes como en la de 
los sercs humanos y en la de sus instituciones sociales; 
en una palabra, cstá presente en todo lo que cae bajo 
nuestros sentidos y en todo aquello que los sobrepasa. 

Materiali y espiritualistas usan y abusan de la 
palabra “ritmo”. En verdad, todos se encuentran fren- 
te a una misma realidad que interpretan de acuerdo con 
las necesidades de 5u causa. Para nosotros, los músicos, 
el ritmo es a la vez materia y espíritu, vida y forma, co- ] 
mo el arte mismo, encontrándose los dos indisoluble- 
mente unidos. Por su causa primera, se puede conside- 
rar al ritmo como espiritual; pero en sus manifestacio- 
nes, tal como se dan en el artista, creador o intérprete, 
reviste formas materiales siempre nuevas; formas cuya 
coherencia y perfección dependen del impulso vital in- 
dividual. 

Conocemos la indigencia de las palabras y de las 
nociones frente a las realidades y nos inclinamos ante 
el artista inspirado que realiza el ritmo verdadero, aun 
sin conocer su naturaleza. Sin embargo, tanto cn el arte 
como en la vida, la creación puede ser favorecida: por el 
conocimiento, cuando éste se basa cn la experiencia y 
no solo en conceptos, a menudo erróneos, que traban la 
expresión de la vida y del impulso creador. 

Por eso quisiéramos contribuir con este estudio so- 
bre el ritmo, en la: medida de nuestras fuerzas, a la ela- 
boración de una estética musicai- favorable a la expan- 
sión de la vida musical, una estética hberada de algunas 
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concepciones estrecha, o incompletas del pasado. Gracias 
a una larga práctica musical, consagrada a la educación 
y a la reeducación rítmica de alumnos de todas las 
edades, hemos podido realizar experiencias psicológicas 
concluyentes capaces de aclarar, nos parece, el problema 
del ritmo. Por otra parte, la práctica de diversas disci- 
plinas artísticas nos ha permitido considerar el proble- 
ma del ritmo bajo variados aspectos. Hemos completado 
nuestra experiencia personal con el estudio de la mayor 
parte de los escritos que tratan del ritmo, con el fin de 
poder ofrecer también un panorama del tema en la for- 
ma más concisa posible. Hemos recurrido a las obras 
alemanas, cuyo aporte no puede ser desdeñado cuando 
se trata de la métrica y del ritmo griegos. También he- 
mos otorgado un lugar al pensamiento oriental y a cier- 
tas concepciones espiritualistas modernas que difieren de 
la ciencia oficial. 

Para emprender un estudio eficaz del ritmo musical 
es indispensable, a nuestro parecer: 

a) Hacer una distinción entre el ritmo (fuente de 
vida y de forma musicales), la rítmica (ciencia de las for- 
mas rítmicas) y la métrica (medio intelectual de medi- 
ción). En el lenguaje corriente, inadecuado para expre- 
sar las realidades psicológicas esenciales, la palabra “rit- 
mo” se emplea, generalmente, tanto para la forma es- 
crita (las fórmulas) como para el fenómeno de vida que 
lo hace nacer; y a menudo se considera suficiente opo- 
ner el ritmo al compás. Figura también, en forma abu- 
aiva, en muchos tratados de teoría de la música, como 
título del capítulo que trata exclusivamente del compás; 
es necesario pues desconfiar de la indigencia del vo- 
cabulario. 

b) Considerar el ritmo no en forma aislada, sino 
como parte integrante de la tríade: ritmo-melodía-armo- 
nía (tomándose la palabra “armonía” en el sentido téc- 
nico). Cada uno de los tres elementos, aunque fntima- 
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mente unido. a los otros dos en la síntesis artística, conser- 
va su propia naturaleza, sus características. 

c) Considerar el ritmo, 'así como la melodía y la ar- 
monía, como elementos de una síntesis musical-humana. 
Porque la música es un modo de expresión del ser huma- 
no y cada uno de los tres elementos fundamentales de la 
música representa un aspecto profundo, vital, del ser hu- 
mano. Solo podemos, pues, captar el carácter real del rit- 
mo al relacionarlo con el ser humano. 

Los tres puntos citados más arriba determinan el espí- 
ritu con que ha sido concebida nuestra obra, y la dife- 
rencia de otros escritos que han tratado sobre el ritmo. 

Daremos, en nuestra obra, cierta importancia a las 
manifestaciones de la naturaleza y delos diferentes reinos 
como fuentes de inspiración auténticas y vivificantes, fuen- 
tes que, consciente o inconscientemente, han alimentado 
siempre la imaginación de Jos creadores. 

La rítmica y la métrica, cada una de las cuales po- 
dría merecer una obra, serán tratadas, por falta de espa- 
cio, de manera sintética y desde un punto de vista más 
bien teórico que práctico. Lo mismo ocurrirá con la educa- 
ción rítmica. 

Nos proponemos también establecer vínculos prác- 
ticos entre la concepción del ritmo y la vida rítmica. Da- 
do que nuestros esfuerzos tienden a satisfacer no solo al 
artista, en sus posibilidades creadoras, sino también al 
psicólogo y al educador, ellos se inclinan más hacia el as- 
pecto esencialista que hacia el existencialista! de la mú- 
sica. Los pedagogos, en particular, deben tener en cuenta 
las posibilidades de los alumnos; es, pues, indispensable 

jue poséan nociones claras sobre los elementos esenciales 
le la música y sobre sus relaciones con la naturaleza hu- 


1 Entendemos por “esencialismo” aquello que tiene relación 
con la esencia de la música y las cualidades potenciales del músico. 
El existencialismo, como elemento opuesto y complementario, se re- 
fiere para. nosotros a los elementos formales de la música y a las 
obras musicales, 
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mana. Y el creador que procura determinar su estética 
¿no se encuentra en el mismo caso y no le resulta ventajo- 
so recncontrar, con mayor conciencia que en el pasado, 
la naturalezá esencial de los elementos de la música que 
son el ritmo, la melodía y la armonía? 

Toda nuestra actividad artística y pedagógica ha sido 
inspirada, desde el comienzo, por el anhelo, instintivo 
primero y luego consciente, de establecer principios y, 
en especial, ordenamientos adecuados para reaccionar con- 
tra la anarquía y las contradicciones que reinan cn las 
teorías. Hemos procurado también establecer vínculos 
tan estrechos como fuera posible entre el arte y el hombre, 
persuadidos de que el progreso del arte, que creemos que 
no tiene límites, es tributario del progreso del hom- 
bre mismo. 

Estamos lejos de pretender dar la solución del proble- 
ma del ritmo, problema que, por ser del orden de la vida 
misma, sobrepasa nuestros conceptos. Nosotros propone- 
mos una solución basada en la experiencia; ella puede, 
en nuestra opinión, corregir muchos errores concernientes 
al ritmo y favorecer así la evolución de la música, en la 
que el ritmo ha tomado, a ejemplo de la Grecia antigua 
=si bien'por razones muy diferentes—, un lugar pre- 
ponderante . 


INTRODUCCIÓN 


“Tener ritmo constituye, para un músico, un hecho 
completamente natural. Por eso muchos artistas, absorbi- 
dos por la acción, no procuran profundizar en la natura- 
leza del ritmo; se contentan con vivirlo y poscen la firme 
convicción, mejor dicho, la prueba vital, de que lo reali- 
zan. La ejecución de obras maestras los ha introducido 
de golpe en lo esencial del arte, y el constante esfuerzo 
para establecer contacto, más allá de las formas, con el 
espíritu de la obra, los ha mantenido en el camino co- 
rrecto al abrigo de un intelcctualismo esterilizante. Ellos 
pueden, pues, ejecutar una obra de arte sin conocer con 
precisión la naturaleza de los clementos que la constituyen. 

Pero hay artistas, principalmente entre los más gran- 
des, en quienes el amor a la belleza se encuentra unido 
a una inextinguible sed de conocimiento. A ellos no les 
repugna mezclar la filosofía y la psicología con el arte y, 
en el deseo de realizar más conscientemente su “unicidad” 
individual, tienden a unir cl conocimiento con el acto. 

El conocimiento de la naturaleza del ritmo sé con- 
vierte en una necesidad en la educación y en particular 
en la reeducación, donde es preciso reaccionar contra los 
efectos de una enseñanza defectuosa. Hay una diferencia 
entre “proceder bicn” y “saber cómo se procede”. En la 
actualidad, en que el vitmo ha ocupado un lugar prepon- 
derante en la música, ya no podemos contentarnos con 
una enseñanza, ni con una actividad creadora rítmica 
únicamente empíricas. Queremos saber lo que es el ritmo 
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musical, el de todas partes y el de siempre; cl de los ne- 
gros, el de los orientales, el de los griegos, el de los músicos 
antiguos y modernos. Este ritmo se ha manifestado con los 
más diversos aspectos de acuerdo con las épocas y también 
con las razas, dotadas de un temperamento más o menos 
físico, afectivo o mental. 

La conciencia humana ha pasado en el transcurso de 
los siglos por los estadios más diversos. $e ha concentrado 
cada vez más sobre cel mundo que la rodea, mundo que 
escruta y estudia con espíritu positivo y científico. Su cu- 
riosidad y sus investigaciones abarcan los terrenos más 
diversos; aplica sus métodos de investigación tanto a las 
ciencias exactas como a la psicología y a las artes, y se 
complace en la elaboración de grandes síntesis. 

Pór ceso uno podría asombrarse, con razón, de que 
durante mucho tiempo cl ritmo haya ocupado apenas un 
pequeño lugar en los escritos de los musicólogos y de los 
psicólogos del arte. 

En 1738, Mattheson reconocía la importancia de la 
teoría del ritmo, pcro la consideraba como “una ciencia 
confusa”. 

En 1897, M. Lussy comprueba que “entre nosotros, 
la ciencia del ritmo se encuentra en la actualidad no sola- 
mente descuidada, sino también abandonada por com- 
pleto”. 

En 1906, L, Danion se asombra “de la escasez de 
escritos sobre el tema del ritmo”. 

Numerosos autores han escrito sobre la música sin 
hablar del ritmo o refiriéndose apenas a él. 

Charles-Maric Widor consagró veinte capítulos a una 
interesante Initiation musicale sin dedicar un solo capí- 
tulo al ritmo. 

Albert Lavignac, en Musique et les musiciens, da no- 
ciones elementales, pero solo se refiere al ritmo de una 
manera muy superficial a propósito de las relaciones entre 
la acústica y el ritmo. 

Jules Combarieu, en La musique, ses lois et son 
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évolution, habla acerca del ritmo, algo más extensamente; 
pero si bien, por una parte, hace una distinción correcta 
entre el ritmo y el compás, no da, por otra parte, al ritmo 
más que una significación muy general, que se aplica al 
plano de la composición. Diez años antes había escrito 
una Théorie du rythme dans la composition moderne, 
d'aprés la doctrine antique, en la que trata en realidad de 
la rítmica (ciencia de las formas rítmicas) y no del ritmo 
propiamente dicho. 

Charles Nef, en su Histoire de la musique dice, con 
razón: “indudablemente, la música tiene como elemento 
primordial el ritmo”, pero ve en el ritmo ante todo el 
elemento periódico, que es un elemento cuantitativo, 
mientras que el ritmo es sobre todo de esencia cualitativa. 

Paul Bekker, en La musique, no dice nada sobre el 
ritmo. ¿Cómo puede un musicógrafo, como él mismo ex- 
presa, dedicarse a desentrañar las leyes inherentes a las 
manifestaciones históricas de la música sin adjudicar un 
lugar preponderante al ritmo? 

Camille Mauclair, en La religion de la musique, tam- 
poco habla sobre el tema. 

G. Révész, en Einfiihrung in die Musikpsychologie 
solo de paso se refiere al ritmo, 

Citamos apenas algunos ejemplos, asombrados al com- 
probar que, aun en libros que tratan de filosofía, de esté- 
tica o del arte musical, al ritmo sc le dedica poco lugar y 
que, a veces, ni siquiera figura en el índice de materias. 

Existe allí una laguna evidente, disculpable cuando 
más en los autores del siglo pasado, como H. Taine, que 
no se ocupa del ritmo en su Philosophie de l'art, pero no 
en los autores de nuestros días, cuando el ritmo ha adqui- 
rido una importancia primordial en la música. 

Los primeros estudios modernos sobre el ritmo datan 
de la segunda mitad del siglo xIX, pero conciernen solo 
a la música griega. M. Lussy y J. Combarieu fueron los 
primeros que, a fines del siglo pasado, comenzaron a inde- 
pendizarse del dominio de las tcorías griegas. 
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En 1896, con Arbeit und Rhythmus, Karl Biicher ini- 
cia una nueva era para el estudio del ritmo. En adelante 
se estudiará el ritmo en función directa de la vida, colo- 
cando el acento no sobre cel ordenamiento, como hacían 
los griegos, sino sobre el movimiento, signo de la vida. 
La definición: “el movimiento ordenado” 'se opondrá a 
la de Platón: “el ordenamiento del movimiento”. Se bus- 
cará el origen del ritmo en los movimientos fisiológicos 
del cuerpo humano antes que en la ciencia de los números. 

El problema del ritmo sobrepasa ampliamente, en sus 
modalidades, la oposición que hemos presentado inten- 
cionalmente de manera simplificada. Es complejo y pro- 
fundo. En la actualidad, el aspecto “vital” del ritmo mo- 
derno se encuentra a menudo vinculado a la corriente 
científica materialista, y el concepto “vida” está, afectado 
de una materialidad que se opone a la concepción espiri- - 
tualista. El artista, por sucrte, escapa a la tendencia uni- 
lateralmente materialista. Al buscar, más que en épocas 
pasadas, las cualidades materiales del sonido, del acorde, 
del ritmo, sabe, por experiencia, que todo viene y no pue- 
de más que venir de la materia misma. Y es así como el 
artista practicante puede efectuar un precioso aporte a la 
elaboración de una estética y de una filosofía de la mú- 
sica. Actuando a la vez en la materia y por el espíritu, 
está cerca de una síntesis viviente que solo pide ser con- 
cretada en conceptos. d 

A partir del siglo xx comienzan a abundar las ob.as 
que tratan del ritmo. Pero, a pesar de los numerosos estu- 
dios de los ritmólogos, estamos aún lejos de haber llegado 
a una concordancia de opiniones. Ernst Kurth, en .su 
libro Musik-Psychologie, destaca, en la página 300, que 
antes de Ricmann ya se comenzaba a llegar a un acuerdo 
para hacer una distinción entre la rítmica, como pertene- 
ciente al orden de las relaciones de intensidad (acento) 
y la métrica, como perteneciente al orden de las relacio- 
nes de medida (duración), pero que Riemann, en su estu- 
dio sobre el ritmo llegó a la solución exactamente opues- 
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ta, al acoplar la rítmica con la duración y la métrica con 
el acento. Y, dice luego E. Kurth, que, a pesar de las exce- 
lentes contribuciones a la ciencia del ritmo, nos hallamos 
muy lejos de habcr llegado a un acuerdo, después de 
Riemann. 

¿Como, por otra parte, podría existir concordancia 
sobre bases tan formales y limitadas? El ritmo incluye a 
la vez, como cl compás, valores de duración y de intensi- 
dad, Es necesario buscar la diferencia en otra parte. 

A su vez, A. Denéréaz escribe todavía en 1937, a pesar 
de los trabajos de Lussy, de Jaques-Dalcroze y de otros 
más, en su Cours d'harmonie, página 6: “La vida rítmica 
ofrece así un vasto campo de explotación, casi inexplora- 
do, en el que los acentos rítmicos, patéticos y ritmopaté- 
ticos se oponen o se superponen según el gusto de la sen- 
sibilidad personal para animar la métrica convencional”. 

Se trata, en efecto, de la vida rítmica, y el estudio de 
esta vida solo puede ser abordado con la condición de 
incorporar el ritmo en una sintesis que una la música al 
ser humano. A medida que se separa la parte del todo 
al cual pertenece, uno se pierde en los detalles y se llega, 
por la práctica, a reglas, insuficientes, allí donde se hallan 
en juego grandes leyes. ¡No se puede, pues, hablar con 
conocimiento del ritmo sin ubicarlo en la tríade: ritmó- 
melodía—armonía y sin situar a esta misma tríade en la 
síntesis humana. 
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CaríruLo 1 


NATURALEZA DEL RITMO 


$ 1. LA NOCIÓN DE RITMO 


Por extraño que pueda parecer a primera vista, se ha 
confundido a menudo la noción del ritmo con el ritmo 
mismo. Nos hemos contentado con abstracciones pura- 
mente intelectuales que no corresponden a los hechos 
reales, a la experiencia, indispensable para todo conoci- 
miento valedero. Si se considera, además, que el signifi- 
cado del término “ritmo” ha cambiado a través del tiem- 
po y tiene en la actualidad una polivalencia casi descon- 
certante, se comprenderá hasta qué punto es difícil estu- 
diar el ritmo. 

Ya se trate del ritmo en general o del ritmo musical 
en particular, uno se da cuenta de la inutilidad de las 
especulaciones intelectuales y se llega a desconfiar del ra- 
zonamiento discursivo que desfigura fatalmente el valor 
de las realidades tratadas. 

Importa, sin embargo, en interés del arte, de la psi- 
cología y de la pedagogía, abarcar con mirada retrospec- 
tiva la evolución de la noción de ritmo musical y de las 
realizaciones artísticas, y compararlas con las teorías que 
se aplican en los conseryatorios de música y en las cáte- 
dras de musicología de las universidades, 
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alabra “ritmo” viene del griego, rhuthmos, cuya 
raíz es rheó (yo corro). Había pues primitivamente refe- 
rencia al movimiento. Poco importa que se haya atribui- 
do este movimiento a las olas del mar, a los ríos, a los to- 
rrentes, como supone 'E. Sonnenschein, o al fluir de la 
conversación —ya que el ritmo griego estaba primitiva- 
mente ligado a la poesía. Es corriente atribuir una gran 
importancia a la raíz griega, origen de la palabra, raíz que 
encontramos asimismo en las lenguas indoeuropeas, como 
el sánscrito, con la misma significación de movimiento. / 

Sin embargo, a partir del momento en que el hombre 
ha querido tomar conciencia del movimiento y ha inten--* 
tado medirlo, ha recurrido a otros clementos: el número, 
la duración, la intensidad, etc.; el medio empleado para 
medir ha sido por desgracia confundido a menudo con 
la cosa a medir, y a causa de esto la palabra “ritmo” ha 
recibido los significados más diversos. 

El ritmo viviente, intuitivo, ha existido siempre, 
mientras que la noción de ritmo y la conciencia ccrcbral 
que ella implica se han transformado de acuerdo con la 
evolución del ser humano. Nacieron teorías que ayudaron 
y obstruyeron alternativamente el despertar de la con- 
ciencia rítmica. Si nosotros queremos aprehender cl pro- 
blema de cerca, nos vemos obligados a tener constante- 
mente delante de los ojos la triple realidad siguiente: el 
ritmo, elemento viviente, artístico; la teoría del ritmo, cl 
medio para adquirir conciencia: de aquél, y la conciencia 
rítmica, indispensable al artista para hacer una obra de 
arte. El ritmo viviente, aunque se manifieste de modo di- 
ferente según la materia de que se trate, permanece, sin 
embargo, invariable en su misma esencia; no lo conver- 
tiremos, no obstante, en una cosa “en sí”. 

Tributario a la vez de la vida y de la materia, el rit- 
mo resulta difícil de determinar. La palabra “ritmo” 
solo puede designar, pues, una relación entre un hecho 
viviente, que a menudo se nos escapa, y un concepto que 
nos formamos de él. Se puede, en la ejecución de una +] 
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obra musical, tener un ritmo perfecto y no tener, por 
Otra parte, más que una noción vaga de la naturaleza 
misma del ritmo. Por eso no resulta asombroso que la 
noción de ritmo haya variado a través de las épocas. 


Evolución de la conciencia rítmica 


Los primeros estadios del despertar de la conciencia 
del niño pueden darnos preciosas indicaciones sobre la 
evolución de la conciencia rítmica, porque son, en cierto 
modo, representativos del despertar de la conciencia de 
la humanidad. ¿Qué ocurre en la práctica? Cuando el 
educador procura establecer las bases del conocimiento 
rítmico, hace que el niño realice diversos movimientos: 
balancco del cuerpo, movimientos de los brazos, marcha, 
carrera, etc., movimientos cstimulados por cl canto o la 
ejecución con instrumentos. La conciencia intelectual de 
los ritmos plásticos o musicales no interviene todavía; 
debe incluso scr dejada a un lado, ante cl temor de que 
perturbe la buena ejecución. Solo la búsqueda de la be- 
lleza, de la perfección del gesto, guía al profesor y al 
alumno. La actividad motora se enriquece entonces con 
una conciencia intuitiva gracias a la práctica. Cuanto me- 
nos cerebral sea el niño, mejores serán sus movimientos. 
Llega el momento en que es necesario pasar del acto 
u la conciencia concreta, cerebral, apropiada para esta- 
blecgr una teoría. El niño golpca, por cjemplo, con las 
manós, varias- veces seguidas, la fórmula: tres corcheas y 
un silencio de corchea. Si el niño cuenta: un-dos-tres, 
un=dos-tres, etc., adquiere una conciencia puramente nu- 
mérica del ritmo; el silencio pasa inadvertido. Esta ma- 
nera puramente ccrebral de contar no corresponde a la 
esencia del ritmo, ni a la duración real, ni a la intensidad 
do menos a la plástica. El niño cuenta el número de 
Ímpactos sonoros, pero permanece ajeno a su distribución 
en el tiempo. Es lo que ocurre en la poc: 
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cuando se escriben alejandrinos; se cuentan las sílabas, 
sin más. Esto es también lo que ha debido ocurrir en los 
comienzos de la poesía griega. Luego, la fórmula arsis- 
tesis ha introducido un elemento temporal, pero fue solo 
con las teorías de Aristógenes, basadas sobre el tiempo 
básico, cuando la noción de duración se ha concretado. 

¿Cuáles son los estadios de la toma de conciencia, por 
ejemplo, cuando el niño marca un ritmo? La conciencia 
numérica del número de impactos sonoros puede ser con- 
siderada como la característica del primer estadio. El se- 
gundo estadio es aquel en que el niño adquiere concien- 
cia de la relación que existe entre los golpes que él da y 
el fluir del tiempo, es decir la duración. Con este fin, el 
educador recurre al movimiento corporal, después a la 
imaginación motora. El niño adquiere así la noción del 
tiempo básico, unidad de tiempo, así como la del terapo 
(grado de rapidez). En un tercer estadio, el niño pasa 
de la conciencia del tempo a la de la unidad superior, 
o sea, forma rítmica completa, por ejemplo, un compás, 
como en nuestro sistema métrico. Es el elemento inten- 
sidad —los acentos— el que permite, sin la ayuda del 
cálculo, tomar conciencia de la unidad supericr. Las sub- 
divisiones del tempo en valores binarios y ternarios ven- 
drán a completar los datos teóricos. 

Solo más tarde el alumno, dueño de los valores agó- 
gicos y dinámicos, podrá adquirir, en su práctica instru- 
mental, las cualidades plásticas que sobrepasan la preci- 
sión teórica y a través de las cuales reencontrará, esta vez 
conscientemente, el ritmo viviente, siempre variado, rico 
de sustancia humana traspuesta al plano del arte. 

Considerada en su conjunto, podemos pues distin- 
guir, en la educación rítmica, tres estadios que el educa: 
«dor deberá siempre tener en cuenta: vida inconsciente, 
toma de conciencia, vida consciente. Es lo que se en- 
Cuentra en la idea de Renán: “El espíritu humano atra- 
viesa tres estadios que se pueden designar con los tres nom- 
bres de sincretismo, análisis y síntesis”. 
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y Estos tres estadios se vuelven a encontrar bajo diver- 
+ Nos aspectos, formando ciclos más o menos rápidos o lentos. 
Pn el niño, la sucesión de estadios puede ser rápida. En 
enmbio, si se considera a la humanidad en su conjunto, 
se pueden ver grandes ciclos concernientes a cada raza y 
vun englobando a todas las razas, tal como lo veremos en 
el capítulo: “El ritmo musical y las razas”. 

Corresponde a la época actual poder esbozar un com- 
pendio de la evolución de la conciencia rítmica, gracias 
n los descubrimientos relacionados con el alma infantil 

de las razas primitivas, así como al progreso de la fisio- 
logía y de la psicología. 

Desde la época de los antiguos griegos (pensamos en 
Platón, Aristóteles y Aristógenes, siglos vi y v a.C.) la 
conciencia del ritmo, después de haber pasado por el esta- 
dio elemental, numérico, del que hemos hablado (se cuen- 
ta el número de sílabas o de notas, sin.más), ha recorrido 
tres grandes etapas de toma de conciencia que podemos 
sintetizar de la siguiente manera: 19, conciencia del ele- 
mento duración; 29, conciencia del elemento intensida 
89, conciencia de la plástica del ritmo. Citemos, con algu- 
nas pequeñas variantes, lo que hemos escrito en un opúscu- 
lo, Le jazz et Poreille musicale: 

Para los griegos, el ritmo cra “un orden en la repar- 
tición de las duraciones” (Aristógenes). Dos valores funda- 
mentales, la sílaba larga (-) y la breve (_), producían, 
por medio de variadas combinaciones, los elementos rít- 
micos que llevaban el nombre de: troqueo (— _), yambo 
(-.=), dáctilo (-_._), anapesto (__—), etc. El com- 
pás podía comenzar tanto por un alzar como por un dar, 
y según Th. Reinach “nada autoriza a creer que la emi- 
sión vocal misma o el sonido extraído del instrumento 
sufre un aumento de intensidad durante el dar. En otras 
palabras, el ictus... es ajeno al canto así como a la mé- 
trica de los griegos”. Eso no significa que no cxi 


1 La musique grecque, Parls. Payot, 1926, pág. 79. 
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variaciones de intensidad, pero desde el punto de vista 
teórico no se les prestaba atención. En la práctica, la 
ritmopea griega tenía en cuenta la intensidad: “Las lar- 
gas tienden a apoyarse sobre los tiempos fuertes, las breves 
convienen a los tiempos débiles”,2 Es preciso distinguir 
entre la ritmopea, realización del ritmo, v la teoría rit- 
mica. Por otra parte, la música griega, al estar íntima- 
mente ligada a la pocsía y « ta danza. incluía sin ninguna 
duda matices dinámicos. 

Con las teorías de Aristógenes, basadas sobre el ticm- 
rgas y breves, 
sometidas a variaciones de duración), la noción de” los ] 
valores temporales del ritmo se clarifica. Los gricgos co- 
nocían compases, pero éstos no constituían, como en la 
música clásica, nuevas unidades más grandes. Los compa- 
ses griegos tenían siempre como unidad el tiempo básico. 

En la Edad Media, cuando el latín vulgar se trans- 
formó en francés, el acento tónico de la palabra se con- 
vierte en cl acento dinámico de la música. La intensidad ¿ 
adquiere importancia respecto a la duración. “En los an- 
tiguos cantos silábicos de la liturgia cristiana... todo ras- 
tro de “largas” y “breves” ha desaparecido. .., y el uso da 
a una de las vocales de cualquier palabra, y precisamente $ 
a aquella que llevaba antes cl acento melódico, prepon- 
derancia sobre las otras, por medio de la intensidad” 3, 

Solo más adelante, sin cmbargo, los elementos de in- 
tensidad llegarán a. ocupar su verdadero lugar junto a 
los elementos de duración. El nacimiento de la músi 
polifónica que exigía puntos de encuentro ca 
cos, dio una creciente importancia a la intensidad; y esta 
importancia se acrecentó con la expansión de la música 
armónica e instrumental, dando lugar a la tcoría de Jos 
empos fuertes y tiempos débiles”. 


2' Fr. GEvaERT, Histoire et pedoris de la musique de 'Antiquité 
Gand, Hoste, 1881, t. 11, 

3 M. Enanurs, Histolre de la langue musicale, Paris, Laurens, 
1911, pág. 228. 
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En cuanto a las indicaciones de los yalores dinámicos, 
Il diccionario Riemann dice al respecto sobre la palabra 
crescendo”: “Las indicaciones de grados dinámicos, f, 
Pp, ff, pp, existían ya antes del año 1600 y se enseñaba 
también, en los métodos de canto, el arte de aumentar 
, de disminuir la intensidad de un sonido..., pero ni 
as denominaciones de crescendo y de diminuendo, ni 
E). los signos expresivos —.= y me aparecieron antes del 
siglo xvi... Francesco Geminiani explica en su Traité 
du bon goút (1749) el valor de los signos < y >. 
A él se refiere Joh. Stamitz en sus indicaciones detalladas 
de los matices, y por intermedio de la escuela de Mann- 
heim (así como de Jommelli y de Reichhardt), la ejecu- 
ción expresiva se convirtió en norma para la orquesta”. 
Por eso M. Emmanuel ha podido decir que hay dos rit- 
mos: el ritmo antiguo y el ritmo moderno. 
Estaba reservado a la época actual agregar a los ele- 
mentos de duración e intensidad, un nuevo aspecto del 
,ritmo: la plástica, gracias a la cual los ritmos evocan las 
cualidades de la materia: elasticidad, peso, densidad, etc. 
' Si hay escasos signos para indicar los matices diná- 
ricos del ritmo, casi no los hay para determinar los va- 
lores plásticos. Sin embargo, casi todos los profesores de 
piano exigen, en la actualidad, a sus alumnos, una eje- 
cución plástica, aun sin saber exactamente en qué con- 
siste eso. También se cree a menudo, sin razón, que no 
se puede enseñar la plástica. 

Acabamos de considerar, en grandes líneas, un as 
pecto.de la evolución de la conciencia del ritmo. Existen 
otros; pero éste, por sí solo, basta para mostrar hasta 
qué punto las concepciones unilaterales, como la de los 
¡ ' griegos, por ejemplo, basada únicamente en la duración, 
han sido superadas y son poco viables en la actualidad. 
Se ha cumplido una evolución y nosotros debemos te- 
nerla en cuenta. 

La influencia del pensamiento, en cambio, no siem- 
pre ha sido propicia para el ritmo. Las teorías melódicas 
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o armónicas, por ejemplo, han trabado o detenido a me- 
nudo su progreso. Así, en el siglo 1x, Hucbald de Saint- 
Amand, en el órgano (empleo de cuartas y quintas) hace 
literalmente pedazos el ritmo. En el siglo x1u, se lo al- 
tera de nuevo en beneficio del discanto. Se superponen 
cantos; a veces se hace coincidir la música de una can- 
ción picaresca con un canto gregoriano, lo cual no deja 
de perjudicar al ritmo. Misas enteras tenían como com 
plemento canciones populares, por ejemplo, la Messe 
de l'homme armé, de Josquin Des Prés. 

La evolución de la música se cumple de acuerdo con 
las mismas leyes complejas que la del ser humano, y la 
música ofrece, sobre este tema, un campo de observación 
de una riqueza apreciable para psicólogos y filósolos. Por 
la plenitud de vida que encierra, al recurrir alas prin- 
cipales facultades humanas, la música ofrece más que las ¡ 
otras artes, comparaciones y analogías mediante las cua- 7 
les su naturaleza, así como la del ser humano, se'aclaran 
mutuamente. 


Sentido amplio de la palabra “ritmo” 


La palabra ritmo se toma en un sentido amplio, ¿ 
figurado, en cuanto deja de referirse al movimiento; es 
lo que ocurre, por ejemplo, en las proporciones y los 
ordenamientos puramente espaciales. Lo mismo sucede 
cuando se adapta la palabra a elementos donde el movi: 
miento está tomado en un sentido metafórico. Así un : 
número, por ejemplo: 23.249, puede. ser considerado en 
forma rítmica, sin. que esté ritmado, hablando con pro- 
piedad. En efecto, se le puede considerar desde el ángulo 
del movimiento: habiéndolo visto sobre una chapa de | 
automóvil, el músico puede escandir instintivamente ese 
número, que da la siguiente fórmula: 


> 


$rmJ dí 1Í 


—— 


1 
dos » tres, dos cuatro nue > ve 
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'lórmula ejecutada en crescendo. Se ha ritmado, pues, el 
Número que, por sí mismo, no tiene ritmo propio, no 
Uene movimiento. 

Veamos otro ejemplo del sentido de la palabra “rit- 
Mo", que se va ampliando cuando el ritmo pasa de for- 
Mus pequeñas a grandes formas: En una obra musical 
hay pequeños ritmos que pueden surgir del sentido del 
E novimiento (a menudo corporal) o de la imaginación 
Motora. Éstos son verdaderos ritmos. Pueden encade- 
Marse con otros ritmos, originando así formas cada vez 
Inús grandes, miembros de trase en primer término, des- 
li pués frases y períodos, finalmente formas más grandes 
todavía, verdaderas construcciones sonoras. Llegamos así 
fla arquitectura musical que, en nuestra opinión, se 
parta de la esencia del ritmo a medida que la evaluación 
del tiempo que transcurre se nos escapa y debe ser rem- 
plizada por una conciencia cerebral Je las proporciones. 
. Se confunde a menudo la percepción del “tiempo 
que pasa” con la conciencia intelectual del tiempo, como 
cuando decimos: “son las diez” o bien: “trabajé durante 
tres horas”. Musicalmente hablando, artísticamente ha- 
blando sobre todo, la conciencia del tiempo, del tempo, 
del compás, de la medida, de las dimensiones de las par- 
tus de una obra, no reside en las nociones intelectuales, 
sino en una sensación real de la duración en el tiempo. 
lista sensación, por ejemplo la duración de un minuto, 
no puede obtenerse ni por medio del cerebro, ni por la 
. €motividad o el sentimiento, sino por el movimiento cor- 
Bo poral efectivo o imaginado. 

; Le damos también un sentido ampliado cada vez 
(ue se asimila el ritmo a un elemento más global, más 
completo que él. Hay quienes identifican el ritmo con 
lu vida, con la Inteligencia divina, con el Todo, el Es- 
píritu, con Dios. Considerar el ritmo como una manifes- 
tación puramente espiritual, apartando de él deliberada- 
mente la materia, es otro aspecto donde se confunde la 
cosa con la fuente de la que emana. El ritmo puede te- 
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ner un sentido metafísico, pero cuando un músico habla 
de ritmo, designa un elemento especial que da a la mú- 
sica su corporcidad, su forma, elemento que el educador 
debe saber despertar y desarrollar en cl alumno. 

Se puede, evidentenicnte, usar un sentido ampliado, 
si se mantiene el sentido de las relatividades. Así, en la 
música, sc puede hablar de diferentes ritmos. Citemos 
los principales: 1) Los ritmos propiamente dichos, peque- 
ños y grandes, como opuestos «1 lia melodía y a la armo- 
nía; L) El ritmo inorgánico de la vibración sonora (pe- 
riodicidad); c) El ritmo de la linea melódica (ascenso y 
descenso de los sonidos); dl) El ritmo armónico (sucesión 
de los acordes y cadencias); e) El ritmo arquitectónico 
(formas musicales: lied, sonata, fuga, danzas). Así, Bour- 
gués y Denéréaz hablan del “ritmo dinamogénico” que 
abarca a la vez o alternativamente la intensidad, la al- 7 
tura, la duración, el timbre, la melodía, la armonía y 
la emoción. 

En la extensión o el abuso de la palabra “ritmo”, 
los adjetivos que le son agregados corren el riesgo de 
adquirir un valor de igualdad o un valor falso. El psi- 
cólogo y el artista son quienes mejor pueden evitar las 
confusiones. El artista puede, hasta cierto punto, conten- 
tarse con imitar y crear sin separar los diferentes elemen- 
tos que constituyen la síntesis viviente de sus creaciones. 
Pero en la actualidad, más que en el pasado, los compo- 
sitores toman conciencia de la naturaleza de su arte y de 
la técnica que emplean. 

Daremos aún, de pasada, dos ejemplos de abuso, de 
usurpación, de la palabra “ritmo”: en L'idée du rythme, ; 
A. Chide no habla en absoluto del ritmo; se encuentra / 
incluso rara vez la palabra en su obra. Le rythme uni- 
versel, de G. de Tollemonde es una obra prolija, intere- 
sante desde más de un punto de vista, pero que no toca 
el problema del ritmo. 
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' El sentido restringido de la palabra “ritmo” 


Como la palabra ritmo ha sido empleada para de- 
nar los elementos más diversos, desde los más materia- 
les hasta los más espirituales, no es asombroso que algunos 
E Autores, atraídos especialmente por cierto aspecto del 
ll Fltmo, hayan reservado la palabra a este aspecto, incluso 
hasta a una sola de las características de este aspecto. 
¡A través de la evolución, el ritmo se ha manifestado, de 
cuerdo con las tendencias y con el temperamento de los 
7 pucblos, bajo diversos aspectos tributarios de la variedad 
tle datos elementales, más materiales (instrumentos) o más 
Muspirituales (concepciones) sobre los cuales se apoyaba. 
Los griegos solo veían en el ritmo (entendamos: la 
rítmica) relaciones de números, las cuales se referían úni- 
timente a valores de duración. Y cuando Aristógenes 
exige de los ritmos que pertenezcan a uno de los géneros 
Igual (1/1), doble (2/1), o sesquiáltero (3/2), solo habla, 
por cierto, de una parte de los ritmos utilizados en su 
y oca. Y San Agustín, al no reconocerles ritmo a los mú- 
sicos profesionales, restringía sin duda alguna el sentido 
del ritmo, que solo atribuía al uso consciente de las rela- 
ciones numéricas, ignoradas por los músicos corrientes, 
En la actualidad, el ritmo designa a veces un fenó: 
meno puramente material o únicamente espiritual. Mu- 
chos autores modernos quisieron ver solo el aspecto sub- 
jetivo del ritmo, confundiendo así, a ejemplo de Kant, el 
mundo con nuestra conciencia. Cuando KR. Dumesnil 
escribe: “El ritmo es una necesidad del espíritu”,* restrin- 
ge el sentido del ritmo. En cambio, cuando dice: “La 
noción del ritmo es una necesidad del espíritu”,* está en 
lo cierto. Fr. Warrain ve en el ritmo “una síntesis sub- 
jetivade duraciones limitadas, distintas y perceptibles 


4 Le rythme musical, Paris, Mercure de France, 1921, pág. 46. 
5 Ibid, pág. 11 


33 


| 
1] 


EL RITMO MUSICAL 


como tales”.5 Esc hecho subjetivo existe, pero está in- 
jertado sobre un fenómeno inorgánico u orgánico; no 
constituye más que un aspecto científico, exclusivamente 
mental del ritmo; tiene relación con la rítmica, ciencia 
del ritmo y no con el ritmo propiamente dicho. 4 
Otro ejemplo típico del sentido demasiado limitado 
del ritmo se encuentra en las definiciones que caracte: 
rizan al ritmo en tanto es “la repetición”. Ahora bien, 
la repetición que puede constituir por sí misma un ritmo 
cuantitativo, repite a menudo ritmos de naturaleza cuali- 
tativa, representando un clemento de vida cuya natura- / 
leza no cambia por la repetición y no tiene nada en co- | 
mún con ella. 


Acabamos de ver cuán difícil es ponerse de acuerdo ¿ 
sobre la noción de ritmo en general y sobre la de ritmo 
musical en particular. Entre los griegos ésta se limitaba. ; 
a algunos conceptos abstractos y constituía más bien el 
patrimonio-de una minoría selecta. A través del tiempo, 
el ritmo se convirtió en parte integrante de la naturaleza 
humana; descendió de las alturas espirituales para alcan- 
zar, más allá de las teorías particulares, los niveles más 
materiales. 

Para el conocimiento del ritmo no basta claborar 
sabias teorías; el ritmo necesita scr vivido, sobre todo 
como ritmo musical. Gracias a experiencias razonadas 
podemos comprobar a nuestro alrededor, y en nosotros 
mismos, en lo concerniente al ritmo, hechos vivientes, or- 
denamientos constructivos, relaciones controlables, ana- 
logías reveladoras. El análisis y la” síntesis pueden dar- 
nos nociones claras apreciables, reconfortantes y útiles 
en la práctica artística rítmica. 

¡Cuántos autores han descuidado la consideración de 
puntos importantes! Por eso, como resulta difícil llegar 


6 Conception psycho-physivlogique de la gamme, París, Rhéa, 
1921. 
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una apieciación correcta de la totalidad del problema, 
limos a detenernos algunos instantes en ciertos aspectos 
lundamentales del problema del ritmo musical, aspectos 
"descuidados o ignorados demasiado a menudo. 


$ 2. Rrrmo MUSICAL Y OTROS RITMOS 


El ritmo musical 


El ritmo musical se distingue del ritmo en general 
por el hecho de estar condicionado por elementos musi- 
t eules. Estos elementos suponen una selección de valores 
. Mítmicos basados ya sea sobre un sistema de compases, ya 
sea sobre un tiempo básico (por ejemplo la breve, como 
entre los griegos). Un sistema ordenado es indispensable 
pu establecer una tradición y fijar las fórmulas que de- 
en ser escritas y leídas teniendo en vista la ejecución. 
La selección de los valores dinámicos (acentos y matices 
dinámicos) es más grande, pero como éstos son de na- 
turaleza más cualitativa que los valores agógicos (dura- 
ciones y matices de duración), escapan en gran parte a 
la sistematización. En cuanto a los valores plásticos, más 
sutiles todavía, se resisten a la transcripción gráfica a 
pesar de algunos ensayos de compositores modernos. Es 
probable, pues, que la ciencia rítmica permanezca siem- 
pre incompleta. 

Para ser musical, cl ritmo debe emplear, además, so- 
nidos, codificados, como ocurre, por ejemplo, en las es- 
calas, occidentales o de otros tipos. Porque música quie- 
re decir melodía; cuando incorpora también la armo- 
nía (material) de los occidentales (los orientales solo co- 
nocen la armonía espiritual), el ritmo puede estar influido 
por el encadenamiento de los acordes y puede colaborar 
en el establecimiento de las cadencias, que desempeñan 
entre nosotros un papel importante. 

De la colaboración del ritmo con los elementos me- 
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lódicos y armónicos, ¿se puede inferir la existencia de un 
ritmo específicamente musical? En cierto sentido, sí. Sin 
embargo, podemos muy bien concebir que haciendo 
abstracción de todo elemento musical, no quitamos al $ 
ritmo propiamente dicho ninguno de sus caracteres esen- 
ciales, es decir, valores agógicos, dinámicos y plásticos, 
ordenados por un principio de vida que les da coheren- 
cia y vida y que se nos manifiesta gracias al movimiento. 
Hay quienes afirman, sin embargo, que solo existe 
ritmo en función de la música. Pero hasta la misma prác- 
tica musical, creadora y pedagógica, exigc una concep: 
ción del' ritmo en general, concepción basada no sobre la 
«música, sino sobre la imaginación motora, necesaria para 
la buena ejecución del ritmo musical. Otros dicen que el f 
ritmo es función de la “musicalidad”, dando ¡1 esta pala- 
bra un sentido muy amplio y discutible. Toda una cate- 
goría de pintores, de escultores, hasta de arquitectos, se 
dicen “musicalistas”. Su musicalidad surgiría, según ellos, 
de la naturaleza propia del ritmo.” ¿No están abusando 
de las palabras y no renicgan, así, de las características 

y de sus respectivas discipli artísticas? Se comprende 
' mejor que los poetas se digan “musicalistas” (¡música 
| ante todo!),* pues el elemento melódico, en las aliteracio- 
? nes y en especial en las asonancias, mo le cede en nada, 4 
en musicalidad, al elemento rítmico. ] 
No, el ritmo no es necesariamente musical. Es de 
naturaleza más general y, en cierto sentido, premusical. 


El ritmo sonoro 


Si despojamos al ritmo musical de los elementos me- 
lódicos y armónicos, queda todavía un ritmo, ritmado 
musicalmente, que encuentra su lugar en la música: el 


7 Primer manifiesto de la Asociación de los “Artistas musicalis- 


tas”, París, 1982. 
8 De la musique avant toute chose, cita de P VERLAINE. 


(N. del T,) 
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golpeado con las manos. ¿Ha perdido el ritmo su carác- 
ter esencial? No lo creemos así. Al contrario, aparece 
ensi mejor en su pureza original. Algo importante: la 
Música moderna, y en particular el jazz, han incorporado 
f 1 la música el ritmo sonoro tomado en el sentido más 
amplio. Los ruidos ritmados tienen allí a menudo de- 
recho de ciudadanía. Se recuerdan los ensayos extremis: 
tns de un Marinetti, introduciendo en la orquesta instru- 
mentos productores de ruidos (susurros, gorgoteos, raspa- 
mientos, etc.), y el aporte de los instrumentistas negros, 
timericanos (jazz) o africanos. 

Se plantea la pregunta: ¿se trata de decadencia o de 
un enriquecimiento? De lo uno y de lo otro. En cierto 
aentido, el retorno de la música al ritmo marca una re- 
gresión; por otra parte, la perfección y la riqueza rítmi- 
cas pueden scr elementos preciosos y fecundos. 

Más alejado todavía de la*música se halla e] ritmo 
sonoro de las máquinas, de los trabajos munuales, de 
los ruidos de la naturaleza. Nos referiremos a ellos más 
adelante como fuentes de inspiración rítmica musical, 


Del sonido al ritmo musical 


Se podría establecer, como veremos, una línea gené- 
tica que va desde el sonido no ritmado al sonido ritmado 
o ritmo sonoro, y luego al ritmo musical: 

19 Sonido continuo, no ritmado, abstracción hecha, 
evidentemente, del ritmo vibratorio del sonido, del cual 
no podemos tomar conciencia como ritmo: 


dde 


29 Sonido con interrupción irregular; por ejemplo, 
un golpeteo irregular sobre un vidrio; hay movimiento 
sonoro y nada más; no se lo puede anotar musicalmente. 
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39 Sonido con interrupción regular; por ejemplo, un: 
gota de agua que cae; hay ya: ritmo, pues existe repeti 
ción y alternancia del sonido con silencios. La repetición] 
regular o cadencia es el primer tipo de la serie rítmica? 


Si esos rítmos provienen de la vida, tienen un valor cua- 
litativo que no posee un ritmo mecánico. 


49 Sonido con variación de duración y que tiene uní 
sentido, ya sea por combinación mental (ritmo exterior: 
corchea-dos semicorcheas) o bien por una causa, afecti-, 
va:o dé cualquier otra clase (ritmo de alegría, de impa- 
ciencia, de claudicación): 


EII MFAJS 0DA 


59 Sonido mantenido con variación de intensidad, 
regular o armoniosamente irregular; esta modulación di- 
námica puede tener una causa física (fenómeno de bati- 
mento, que los afinadores utilizan para la afinación del 
piano; este batimento puede ser simple o compuesto; se 
lo encuentra también en algunos ruidos de máquinas); 3 
puede tener una causa fisiológica (algunos sonidos inte- 
riores que provienen, por ejemplo, de la circulación de | 
la sangre). Es bastante raro que haya variación de inten- 
sidad sin interrupción del sonido. ; 


Ejemplos: a) ¿HATE 


b) Crescendo y decrescendo, ya sean aislados 
o bien sucediéndose: 


AAA. ÁASA?| 
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69 Sonido mantenido con variación de timbre, regu- 
o armoniosamente irregular; el caso es raro, pero se 
o puede observar al utilizarlos pedales en cl piano, así 
hemo cn ciertos batimentos (interferencia de sonidos); 
Won ritmos idénticos en duración y en intensidad pueden 
Y Wliferir en cuanto al timbre y, A Causa de esto, no tener 
*0| mismo valor expresivo. Este valor de timbre, combi- 
hundo con valores, a menudo irracionales, de duración y 
filo intensidad, contribuye a dar plasticidad al ritmo; ad- 
(quiere importancia en la orquesta, donde hace destacar la 
¿ polirritmia que, sin diferenciación de los timbres, pasa: 
Yín a menudo inadvertida. 

79 Los ritmos indicados en 4%, 5% y 6% pueden com- 
binarse y originar así otras especies de ritmos; así el 49 
po presentarse al mismo tiempo que el 59 o el 69, el 

Y al mismo tiempo que el 69, o aun los tres juntos. 

Acabamos de enumerar los principtos esenciales que 
¿ (lcterminan Ja naturaleza de los ritmos y que, gracias 
E «sobre todo a las variaciones de duración (49), permiten 
Jos ritmos más diversos, y con las variaciones de intensi- 
dnd (59), las más diversas expresiónes de las sensaciones, 
sentimientos y estados de ánimo. 

Esta clasificación podría trasladarse analógicamente, 
con la misma precisión, al campo de la pintura: color 


(sonido), interrupciones, valores (intensidad), cualidades 
materiales (opaco, brillante, etc. = timbres diferentes), 
etcétera. 


Desde el punto de vista psicológico y filosófico, el 
sonido y el ritmo pueden oponerse el uno al otro como 
si fueran dos principios esenciales irreductibles que sé 
completan el uno con el otro, existiendo, por ejemplo, 
preponderancia del ritmo en la danza, y del sonido, en el 
canto. La oposición entre el sonido y el ritmo y su carác- 
'ter complementario han sido destacados, entre otras, por 
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la Ley de Creación de H. Wronsky,? en la que se han' 


inspirado autores tales como C. Durutte,1% y E, Britt.1 
Los dos elementos pueden, por otra parte, ser considera- 
dos elementos premusicales, estando el sonido no obs- 
tante más cerca de la música que el ritmo; éste, sin el 
concurso del sonido, no puede adquirir virtudes musica- 
les, mientras que el sonido, por su misma naturaleza, 


forma ya parte del misterio musical que reside ante todo ¡ 


en el poder, a la vez constructor y afectivo, del sonido. 


En las páginas siguientes volveremos aún un momen: 
to sobre un punto: ¿el ritmo debe ser necesariamente so- 
noro para organizar el “tiempo musical”, o puede ser 
simplemente plástico? 


El ritmo plástico 


Si la musicalidad de las obras plásticas (pictóricas, 


escultóricas, etc.) es discutible, es en cambio difícil, si no ; 


imposible, negar a esas obras cualidades rítmicas. Pues, 
en arte, el ritmo es un elemento esencial; es la expresión 
de la vida en movimiento. En la medida en que las re- 
laciones de movimientos (en el tiempo y el espacio) dan 
lugar a relaciones exclusivamente espáciales, considera- 
das fuera de sus relaciones con el tiempo, el término “rit- 
0” da lugar a los términos “proporción” y “simetría”, 
tomado este último término en el sentido griego de con- 
modulación, de simetría irracional. 
En la danza, el ritmo es a la vez-espacial y temporal, 
y es quizás allí donde el ritmo se encuentra concretado 
en su esencia más característica. Se habla evidentemente 
más del ritmo en la música que en la danza, porque se 
opone a la melodía y a la armonía. En la danza está 
solo; la danza es ritmo. 


9 Messianisme, obra póstuma, 1876, 
10 Technie harmonique. 
11 La synthése de la musique, Paris, Véga, 1938. 
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¿ Sin ser sonoro, como ritmo plástico, el ritmo no ne- 
í cesita el concurso de la música y puede incluso prescin- 
¡Ur del sonido. La alegría del bailarín, la alegría plástica, 
es alegría espiritual cuando se halla engendrada por la 
realización de un ideal de belleza. Es la belleza corpo- 
vizada, encarnada en el ser humano. El bailarín trata de 
“calizar conscientemente lo que el animal hace sin saber- 
lo. El ritmo corporal del animal es a menudo más puro 
y más armonioso que el del ser humano, afectado de ce- 
- rcbralismo; pero solo el hombre es capaz de crear artís- 
ticamente gracias a la conciencia, a la técnica que crea y 
nl ideal espiritual que lo anima. 

El ritmo musical, por sí solo, no puede ser música; 
sería más bien danza sonora; tocar el tambor es una dan- 
7n de los brazos y de las manos, y tocar el piano, ¿no es, 
desde el punto de vista del ritmo, una danza de los dedos, 
de las manos y de los brazos, en la que algunos hacen 
participar el cuerpo entero? Del mismo modo la danza, 
por sí sola, no realiza la plenitud artística humana, dado 
(que en sus medios de expresión ella es exclusivamente 
corporal. El ritmo se completa mediante los elementos 
melódicos y armónicos; así a la danza se agrega la mú- 
sica, o por lo menos el sonido. Este complemento es me- 
nos importante en las danzas orientales, sagradas, que en 
las danzas occidentales, profanas; el símbolo enriquece 
los gestos de las danzas orientales, dándoles resonancias 
espirituales, El ritmo no es, pues, necesariamente sonoro, 
y es preciso buscar su esencia fuera del mundo del sonido. 
Volveremos sobre este punto en el capítulo: “Ritmo, 
melodía, armonía”, $ 4. 

Desde el punto de vista del arte, es preciso averiguar 
la naturaleza profunda y esencial del ritmo en las carac- 
terísticas comunes a todos los ritmos, ya sean musica- 
les, sonoros o plásticos. En.los tres casos, como veremos 
de nuevo más adelante, el ritmo se realiza por medio de 
la imaginación motora, ya sea inspirado por elementos 
materiales o espirituales. Esta imaginación motora tiene 
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su base material en los diversos movimientos de la na-] 
turaleza y sobre todo en los del cuerpo humano. El rit- 
mo viviente se encuentra ya presente en el reino vegetal, 1? 
se expande en el animal y se vuelve consciente en el 
hombre, 


El ritmo inorgánico 


En cuanto extendemos cl sentido que acabamos de? 
dar al ritmo, al terreno artístico, corremos el riesgo de 
producir confusiones. Tomemos un ejemplo, en el arte 
el ritmo es vivo, orgánico; ahora bien, podemos per- 
fectamente hablar del ritmo inorgánico, es decir del mo-; 
vimiento ordenado en el dominio físico, químico, inter- 
atómico o cósmico. Así, la vibración de una cuerda, fenó-/ 
meno objetivo, que produce el fenómeno subjetivo lla- 
mado “sonido”, es un ritmo en una acepción amplia, pero? 
correcta, del término. Esta vibración pertenece, sin nin- 
guna duda, al movimiento ordenado y desempeña el pa- 
pel que se conoce; sin esta vibración no habría música. 
Pero esta vibración no cs lo que llamamos ritmo en mú: 
sica. No se trata de un ritmo musical propiamente dicho, 
sino de un movimiento periódico, y por consiguiente or- 
denado, que resulta difícil no llamar “ritmo”. 


$ 3. RITMO, RÍTMICA, MÉTRICA 


El ritmo es cl movimiento ordenado. 
La rítmica es la ordenación del movimiento, % 
La méu es la medida del movimiento. 


En todo tiempo hubo autores que confundieron el 4 
ritmo, la rítmica y la métrica; Confusiones lamentables 
estas, pues se hacen, en general, en detrimento de la vida ¿ 


12 Ver los hermosos ritmos del reino vegetal en Urformen der 
Kunst, de KarL BLossFELDT, Berlín, Wasmiuth, 1995. 
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del arte. Se canalizan las creaciones en fórmulas, que 
utilizan en seguida para hacer arte después de haber- 
hs codificado en fórmulas estrechas y convencionales. No 
:pbstante, si en el lenguaje corriente cl ritmo significa a 
In vez vida, formas y fórmulas, se llega a menudo, cn la 
teoría, a eliminar el elemento vital en beneficio de las 
'lórmulas que ha suscitado. Se olvida el ritmo y se con- 
terva la rítmica. Y por poco que se tome, por ejemplo, 
¿On forma literal la idea de V. d'Indy: “El ritmo musical 
resulta de las relaciones de tiempo establecidas por el 
: espíritu humano”, idea de la cual ni él mismo era vícti- 
ma en la práctica, se corre el riesgo de dejar a un lado 
los ritmos vivos que la'vida nos ofrece. Por eso se percibe 
* In diferencia entre una obra inspirada y aquella que ha 
¡dido creada solo con la inteligencia. y 

Es comprensible que al comienzo se hayan producido 
| graves confusiones acerca de la teoría del ritmo y que no 
se hayan diferenciado claramente no solo la rítmica: del 
ritmo, sino tampoco la métrica de la rítmica. Al princi- 
pio, la música, más vocal que instrumental, ha estado 
unida siempre a la palabra y, por ende, a la métrica 
poética. 

Aún en la actualidad las confusiones sc pemietúan. 
Así, Mathis Lussy comienza la introducción de su libro 
Le rythme musical en estos términos: “La finalidad de 
este libro no es enseñar a los compositores a crear formas 
rítmicas nuevas: ¡para esta creación, la naturaleza ha de- 
positado el secreto en sus almas, en su inspiración! Nues- 
tra interición es mucho más modesta; se reduce a pro- 
porcionar a los músicos los medios de limitar, de distin- 
guir las diferentes formas rítmicas de las obras que eje- 
cutan, de analizarlas, de conocer su. género, la naturaleza 
de su composición, de sus funciones y acentos”. El autor 
propone, pues, una ciencia rítmica y no una teoría del 
ritmo, pues ésta tendría precisamente por objeto ayudar 
a crear formas rítmicas. Por otra parte, el autor emite 
juicios excelentes acerca de la naturaleza viviente del 
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ritmo, pero la confusión existe y ésta lo lleva a expresar 
graves inexactitudes. M. Lussy asocia, además —demasia- 
do, en nuestra opinión, la rítmica al compás. La obra 
Le rythme musical, de Ph. Biton se encuentra cn. el mis- 
mo caso que la de M. Lussy. El autor trata allí las for- 
mas rítmicas y no el ritmo, el cual solo ocupa en el libro 
un lugar restringido: algunas pocas líneas al final de la 
obra. El autór expresa, por otra parte, muy correctá- 
mente en la página 14: “Esta obra ha sido concebida y 
realizada como un tratado de análisis musical”. 

La confusión que estos dos autores han creado resi- 
de*más en el empleo de las palabras y más particularmen: 
te en la elección del título, que cn el verdadero sentido 
de sus obras, sentido, por otra parte, netamente definido 
por ellos mismos. Por desgracia, no siempre ocurre lo 
mismo, y frecuentemente no.se hace ninguna distinción, 
en las teorías, entre la realidad rítmica viviente y las for- 
mas escritas que deben representarla, así como entre la” 
rítmica, ciencia del ritmo, y la métrica occidental, sistema 4 
rígido, limitado e incompleto, sintetizado por la barra 
de compás. El-ritmo, la rítmica y la métrica constituyen ' 
tres categorías esencialmente distintas. El primero, una 
propulsión vital concretada animando una materia plás- 
tica o sonora; la segunda, la ciencia de las formas rítmi- 
cas que comprende la escritura y las reglas del fraseo; la 
tercera, una simple forma de medición. Detengámonos * 
algunos instantes en estas tres categorías. 


El ritmo 


El ritmo es parte integrante de la vida; es a la vez 
espiritual y material, a la vez vital y formal. Este ritmo 
está influido o engendrado por formas o fórmulas exis- ¡ 
tentes, pero puede también provenir en línea directa de 
la vida, vida física, afectiva, mental o espiritual. Sus me- / 
dios técnicos de expresión resultan de la vida física, que 4 
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704 para el hombre lo que el ritmo es para la música. Se 
ppuede muy bien ejecutar riunos sin saber a punto fijo 
"lo que son, con la condición, sin embargo, de saber por 
Instinto de dónde extráer la vida que debe animar las 
Tormas rítmicas. 

El ritmo viviente ha existido siempre en las artes. 
Los griegos, pueblo de artistas, entre quienes la teoría 
del ritmo se encontraba en estado naciente, ponían sin 
* duda mucha alma en la ejecución del ritmo. Los pocos 
escritos que nos han llegado de ellos solo se refieren a la 
rítmica, cs decir a la ciencia de las formas del ritmo (tor- 
mas muy diversas y que exceden cn mucho a nuestra mé: 
trica). En cuanto a la ejecución rítmica, se la menciona 
con el nombre de “ritmopca”.1% Esta ritmopea no tenía 
reglas fijas y dejaba libre curso a la imaginación del com- 
positor. Si aceptamos el juicio de L. Laloy, “un Estesi- 
toras o un Píndaro disponían tan libremente sus ritmos 
como el compositor moderno coloca libremente las notas 
de su inclodía; ellos hablaban un lenguaje rítmico en cl 
que cada palabra y cada frase tenian su valor”. 

Mientras que la rítmica solo tenía en cuenta valores 
de duración (valores cuantitativos), la ritmopca conocía 
la intensidad (elemento más bien cualitativo). Fr. Ge- 
vaert fue uno de los primeros en revelar el valor de la 
ritmopea griega y destacó su carácter profundamente 
humano. 

El ritmo efectivo trasciende siempre las fórmulas y 
las reglas. Éstas, por otra parte, por su misma naturale- 
za, resultan muy incompletas: las duraciones solo pueden 
ser indicadas de una manera métrica, matemática, que 
corresponde raras veces a los valores de la duración psico- 
lógica (así, por ejemplo, no siendo matemática la regu- 
laridad psicológica, las 4 negras de un compás de 4 tiem- 
pos, toléran e incluso exigen modificaciones de valores); 
los valores de intensidad están indicados solo grosso mo- 


13 Del griego rhutmos = ritmo y poiein = hacer. 
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do, y los valores plásticos se hallan Jibrados a la iniciativa 
del ejecutante, 

Una diferencia esencial entré el ritmo vivo y la fór- 1 
mula reside en el hecho de que £l primero es irreversible 
mientras que la segunda conocé inversiones. Así, la fór- 
mula: corchea-dos semicorcheás da, invertida: «dos semi- 
corcheas-corchea. Los valores empleados son idénticos, 
pero el sentido artístico es totalmente distinto, y para 
ejecutarlas con el espíritu correcto y alcanzar el valor ¿ 
psicológico del ritmo, es preciso ir más allá del valor 
formal. Por eso no podemos tomar muy en cuenta los 
“ritmos no retrogradables” de que habla O. Messiaen. 
Solo son “formas rítmicas” irreversibles. Un ritmo vi- 
viente, así como el tiempo, jamás es reversible; esto cons- 
tituye una de sus características. 

Para ejecutar un ritmo, pequeño o grande, no basta 
pues realizar la fórmula; cs preciso que un impulso vital, 
procedente de adentro hacia afnerá, restituya, a través 
de la fórmula, la vida de la que ella es apenas un signo 
intelectual. 


La rítmica 


En tiempos de los gricgos, la rítmica era tributaria 
del ritmo de la prosa y de la poesía. Lo era también del 
de la danza. Más adelante, la música se liberó de sus 
tutelas primitivas: las largas y las breves dieron lugar a 
valores puramente musicales, basados sobre el tiempo 
básico (comparable a nuestra corchea). Al comienzo, la 
rítmica solo conocía los valores de duración. Más ade- 
lante, al comienzo de la Edad Media, sobre todo cuando 
el latín se transformó en francés, se tuvieron en cuenta 
los valores de intensidad, los acentos. Con el desarrollo 
de la polifonía y sobre todo con el nacimiento de la ar- 
monía, el acento cobró una importancia creciente, cola- 
borando en la creación del compás; éste, eleriento favo- 
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E mble para la música clásica, no deja de ser una traba 
pura la libre expansióp del ritmo. 

La creación artística implica la elaboración de for- 
mas pequeñas y grandes. Nacidas de la vida, éstas se 
mantienen en vida potencial y esperan que se les dé una 
realización espiritual. Mediante ellas, podemos tener ac- 
ceso a la potencia creadora del ritmo del cual nacieron. 
Ellas nos ponen en contacto con el pensamiento, con el 
genio de los maestros y nos ayudan a descubrir las fuen- 
tes que han vivificado sus creaciones. 

Si, a pesar de esto, insistimos sobre lo que diferencia 
la rítmica del ritmo, cs porque debemos desconfiar de 
las facilidades que la ritmica nos ofrece y del peligro que 
existe de caer en un formalismo intransigente y a veces 
estrecho que, en la práctica, impulsa a un predominio 
de la forma escrita y visual sobre la vida sonora, lo cual 
es muy lamentable desde el punto de vista artístico. 

El verdadero artista escapa a la tiranía de las formas 
consagradas. Si es compositor, crea formus nuevas o con- 
liere a las formas existentes una vida renovada. Si es 
intérprete, busca a través de la fórmula dada, la vida de 
la obra y también la suya propia, porque debe recrear de 
¡cuerdo con su temperamento. Descubrirá en una mis- 
ma fórmula potencialidades diversas; la menor fórmu- 


la rítmica: 
o 


puede, en efecto, corresponder a diferentes interpretacio- 
nes según el carácter del fragmento; sus valores respecti- 
vos dependen de ligeras e instintivas variaciones en las 
duraciones, los acentos y los matices plásticos. 
Recordemos el caso particular de la gimnasia rítmi- 
ca, llamada rítmica Jaques-Dalcroze. No tiene parentes- 
co con la rítmica griega, salvo por la unión de la música 
y de las fórmulas rítmicas plásticas. Es un método basa- 
do en la música y el movimiento corporal, destinado a 
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desarrollar el sentido del ritmo plíático y musical. Apli-- 
cada con inteligencia y habilidad, fresulta eminentemente ¿ 
propicia para el desarrollo de Ja imaginación motora, 
clave del ritmo musical. Dircmós algunas palabras acer- 
ca de ella en el capítulo sobre; ducación rítmica. 

En su mejor sentido, la ginán a rítmica de E. Jaques- 
Dalcroze es una verdadera educación del ritmo viviente 
y, a la inversa de lo que ocúrre en otros casos donde se 
llama ritmo a lo que no es más que títmica, se lama 4 
aquí rítmica a lo que en realidad es ritmo práctico (con 
excepción de los abusos que se han cometido y de las 
desviaciones del principio inicial). 


La métrica 


¡La mayor parte de las teorías de música actualmen 
te en boga hablan, en el capítulo del ritmo, solamente de 
los compases! La causa de esta lamentable confusión de 
términos debe provenir de una confusión cu el pensa- 
miento. La diferencia cntre el compás y el ritmo debería 
ser puntualizada desde el comienzo de la enseña 
preciso comenzar por despertar, en los principiantes, el 
sentido del ritmo, este instinto tan humano; cl compás 
vendrá a su tiempo, cuando se trate de enseñar a medir 
el ritmo viviente, que se ha practicado ya bajo diferentes 
formas, con el fin de escribirlo, 

¿No es este el proceso normal? Y sin embargo ¡cuán- 
tos niños comienzan su educación rítmica (?) por el es- 
tudio del compás! Como la misma observación debe 
hacerse en lo concerniente a la educación auditiva, don- 
de la teoría precede demasiado a menudo a la práctica 
sonora, no resulta asombroso que haya tan pocos músicos 
creadores y tantos intérpretes métricos. 

* El compás, por cierto, tiene para la música occiden- 
tal, armónica, una importancia muy grande. Favorece 
el auge de la armonía. En numerosos casos, el ritmo re- 
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+ gular de la marcha, de las danzas —ritmo que puede ser 
cminentemente vivo— concuerda perfectamente con la ba 
rra de compás; pero cuántas veces, en cambio, ésta ha 
trabado la libre expansión del ritmo verdadero; lo cual 
ha llevado a M. Lussy a proponer la trascripción de las 
obras de los grandes macstros en una escritura más co 
rrectamente métrica. Crecmos que su esfuerzo cra su 
pertluo, porque el compás debería ser considerado siem 


pre como lo que en realidad es: un medio para medir 
¡ duración, medición de orden puramente cuantitativo 
una simple indicación exterior, aunque necesaria, para 


rencontrar cel pensamiento del macstro, No es necesario, 
pues, dar una importancia demasiado grande a las 
rras de compás; permanezcamos siempre espiritualnicate 
despiertos, al acecho de los ordenamientos rítmicos mu 
sicules, infinitos cn posibilidades, como todo fenómeno 
de vida. 

En un sentido amplio, el ritmo engloba la rítmica y 
métrica; de igual modo la rítmica, como ciencia ge 
neral de las formas del ritmo, engloba la métrica. Ésta 
debe mantenerse como humilde servidora de la rítmica, 
. estar al servicio del ritmo. 


$ 4. Ritmo, MELODÍA, ARMONÍA 


Abstracción hecha de los dos polos extremos, mate 
rial y espiritual, que son la materia sonora (sonido e ins 
trumentos) y el espíritu musical (inspiración y arte), po: 
demos decir que los elementos fundamentales de la mú: 
sica son: cl ritmo, la melodía y la armonía, Ya nos colo 
quemos dentro de un enfoque antiguo o moderno, occi 
dental u oriental, materialista o cspiritualista, se encuen: 
tra err todas partes un acuerdo respecto a este punto, 


El acuerdo es menos perfecto cuando s: trata de de 
terminar la naturaleza de cestos elementos. o se ha 
considerado demasiado a menudo el ritmo, y la rítmica 


10) 


) 


/ 

/ 
con Ja cual se lo ha confundido, como elementos separa- 
dos de la melodía y de la armonía? Para determinar la ¡ 
naturaleza del ritmo musical es indispensable situarlo en 
un conjunto donde se lo pueda oponer a los otros dos 
elementos fundamentales, arraigados ambos, como el rit- 
mo, en la naturaleza humana, pero a su manera y en su 
propio campo. 

Si resulta difícil hablar a sabiendas del arte musical, 
arte sutil, rico y profundo entre todos, lo es menos, ha- 
blar de sus clementos constitutivos en Innción de una 
síntesis ordenada que pueda resistir a la experiencia 
sea ésta aplicada a la enseñanza, la creación o la inter- 
pretación de las obras. En esta síntesis ordenada, el rit- $ 
mo ocupará un lugar que le es propio a él solo, y sus 
relaciones con la melodía y la armonía estarán aclaradas 
por los lugares respectivos que estos dos elementos ten- 
drán en la síntesis musical. 

¡Cuántos autores han hablado «del ritmo sin situarlo 
en el conjunto del que forma parte! ¡Y cuántas confu- 
siones han. resultado de ello! Ph. Biton, por ejemplo, en 
su libro, por otra parte tan interesante desde más de un 
punto de vista, presenta como elementos rítmicos: la in- 
tensidad, la duración y... ¡la entonación! 1* Este tercer 
clemento se refiere a la altura de los sonidos y pertenece, 
pues, sin discusión, al orden melódico. ¡Qué más natural 
que el ritmo tenga una influencia sobre la melodía, como 
también sobre la armonía! Puede también, a la inversa, 
sufrir la de aquéllos. Pero de allí a presentar la ento 
nación como elemento rítmico existe un trecho que no 
hay que recorrer de ninguna manera, so pena de confu- 
sión, que puede inducir en error a los jóvenes músicos. 

Algunas definiciones se prestan á confusión. Así: 
“El Orden y la Proporción en el Espacio y el Tiempo: 
tal es la definición del ritmo”.1% No se menciona lo que, 
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14 Le rythmé musical, Ginebra, Henn, 1948, págs. 17 y 117. 
15 V. w'lnoY, Cours de composition musical, París, Durand, 
1902, pág. 18. 
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en el ritmo, es ordenado o proporcionado, punto esen- 
clal y determinante. El término “orden” quiere decir 
“disposición metódica (¿de qué?), y “proporción” signifi- 
un conformidad y relación de- partes (¿de qué?) entre 
ellas y con un todo. A esta cierta cosa, Platón la llama 
movimiento, Por otra parte, el orden y la proporción ca- 
racterizan a la melodía y a la armonía con la misma razón 
«ue el ritmo. 

Para V. d'Indy, el ritmo, así como la melodía y la 
irmonía, es “de origen científico”. “La música depende 
4 la vez de las ciencias matemáticas, por el Ritmo; de las 
ciencias naturales, por la Melodía; de las ciencias físicas, 
por la Armonía”.13 Para colmar una laguna evidente, 
el autor agrega: “Sin embargo, estos tres elementos, de 
origen científico, no pueden alcanzar el efecto artístico, 
la Expresión, sino con la condición de estar en movi- 
miento...” Ahora bien, este movimiento constituye «pre- 
cisamente una característica esencial del ritmo. 

No resulta fácil hablar a la vez de los elementos ca- 
racterísticos y de las cualidades comunes a los tres ele- 
mentos fundamentales de la música. Ritmo, melodía y 
armonía se interpenetran y se influyen mutuamente; for- 
man, al completarse, una síntesis armoniosa. Los tres son 
a la vez movimiento, agudeza sonora y simultaneidad de 
sonidos, pero en proporciones diferentes, que pueden ser 
sintetizadas en el esquema de más abajo, donde el espe- 
sor de las líneas representa la importancia relativa de los 
elementos. 

Este esquema no tiene valor en sí, pero permite esta- 


blecer un ordenamiento constructivo, 
Simultaneidad 
Movimiento Altura de los sonidos de los sonidos 


Ritmo: PU a a 
Melodía 
Armonía: PU ÓN 


10 Ibid, pág. 90. 
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En el esquema se perciben dos sentidos: vertical y? 
horizontal, En el sentido vertical: El movimiento es la ca-; 
racteristica del ritmo; está presente cn la melodía, en el 
sentido de que los sonidos se suceden, al subir y al bajar; 
de manera más sutil, se encuentra en la armonía en la 
marcha de las voces que se aproximan y se eparcam unas 
de otras; está presente, asimismo, en las “caídas” caden- : 
ciules. La altura de los sonidos está presente en el ritmo 
musical, porque debe ser sonoro; constituye la caracterís. 
tica esencial de la melodía; se encuentra también en la ar- 
monía, porque los acordes se componen de sonidos. La 
simultaneidad de los sonidos está espiritualmente presenté 
en el ritmo sonoro, porque cada impacto sonoro del ritmo 
lorma parte de una unidad orgánica, armoniosa, presente 
en cl espíritu; se encuentra en la melodía por los acordes 
sobreentendidos y aun preexistentes, alí dónde la melodía 
está hecha según los acordes; desempeña el primer papel 
en la armonía y le conficre, como al acorde, poder caracte: á 
rístico particular. 


En sentido horizontal: El ritmo se realiza en su pleni- 
tud en el movimiento; el elemento altura le es por cierto 
indispensable, pero un sonido solo puede bastarle, como 
ocurre con los instrumentos de percusión; la simultanci- 
dad de los impactos sonoros se encuentra en la polirritmia, 
siempre presente, en mayor o menor grado, en la armonía. 
La melodía no puede existir sin ritmo y, como consecuen- 
cia, sin movimiento; se despliega cn las variaciones de la 
altura sonora; mediante la polifonía entra en el dominio 
de la armonía y por las relaciones de los sonidos, en el del 
acorde. La armonía es movimiento por el encadenamiento 
de los acordes, siendo el acorde mismo, en principio, e: 
tico y a causa de esto en oposición extrema con el ritmo, 
que es esencialmente dinámico; cs también altura de los 
sonidos, porque es melodía virtual, en los sonidos de los 
acordes; constituye especificamente simultaneidad de los 
sonidos y 'en este terreno cumple su aporte verdadero a 
la música. 
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Es posible encontrar en el reino vegetal un hermoso 
simbolo, ilustrativo de las relaciones de los tres elementos 
[undamentales, con los troncos y las ramas, las hojas y las 
flores, los frutos y los granos. La geometría ofrece un sím- 
bolo todavía más abstracto con la línca, la superficie y el 
volumen. Los tres elementos se hallan siempre en un mis 
mo orden y cn las mismas relaciones los umos con los 
otros. Ocurre lo mismo, en un sentido más general, con 
los números: 1, 2 y 3. El orden ordinal (siendo 1, el pri- 
mero, ctc.) así como el orden cardinal (siendo 2 más que 
1, ete.) se encuentran efectivamente en la naturaleza y en 
las relaciones mutuas de los tres elementos. 


El ritmo 


Desde el punto de vista genético, cl ritmo precede a la 


melodí 
gene 
mú 


pero es, en esencia, un elemento de orden n 
, no exclusivamente característico de la músi 
ica comienza, en realidad, con el sonido, que es una 
expresión directa del alma y será siempre el centro de la 
música. Liar armoníacsolo completa la melodía, aportando 
a la música más materialidad sonors y más inteligencia, 
y por ende, más profundidad. 


El hecho de que las fórmulas de riumos musicales pue- 
dan ser realizadas sin que scan sonoras, sino simplemente 
plásticas, contribuye a mostrar, con más de un ejemplo, 
hasta qué punto el ritmo se diferencia de la melodía y de 
la armonía. He aquí uno de éstos; cuando yo transmito, 
por presión de la mano derecha, un ritmo a la mano iz- 
quierda de un alumno que está frente a mí, y el alumno 
transmite a su vez cste ritmo con su mano derecha a mi 
mano izquierda, huy un ritmo no sonoro, pero vivo y bien 
característico, Será más puro si se transmite directamente 
mediante la imaginación motora sin pasar primeramente 
por el intelecto, quien se representa una serie de valores 
rítmicos anotados, por ejemplo: negras, corcheas, ctc. Es 
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este ritmo, hecho sonoro, el que nosotros llamamos ritmo 
musical y que será condicionado y enriquecido por los ele- 
mentos melódicos y armónicos. 

El ritmo es tun elemento formal, estructural, necesario 
e incluso indispensable a la música, Constituye su base, 
el apoyo material, Le da la corporeidad y la vida. Pero 
una música demasiado centrada sobre los elementos rítmi 
cos tiende q salir del dominio musical propiamente dicho 
en beneficio del valor material y mágico del ritmo. Este 
valor puede existir fuera de la música en el solo movi- 
miento corporal (ya sea danza, o repetición de un mismo 
movimiento). La magia se convierte en encantamiento 
cuando utiliza el sonido, ya sca mediante la palabra o 
bien por cl canto. En este último caso está incorporada a 
la música, hasta tal punto que algunos autores, como 
Combarieu, la han considerado como uno de sus puntos 
de partida, como una de siis fuentes y aun como su fuente 
principal.17 


El ritmio y la melodía 

Cuando al hablar del ritino melódico se entiende por 
éste el movimiento de los sonidos que suben y bajan, el 
error no es grave; existe allí una especie de ritmo. ¡Pero 
no olvidemos que la melodía no está hecha de sonidos, 
o de intervalos! Si, en cambio, se entiende por ritmo 
melódico ese elemento del cual la melodía no puede pres- 
cindir para adquirir forma, el error es considerable y pue- 
inar confusiones psicológicas y errores pedagógicos. 
Es, pues, peligroso englobar la altura entre los elementos 
constitutivos del ritmo y sería completamente equivocado 
hacer depender el ritmo de la altura o de la melodía. 

Esos lamentables errores están, por desgracia, muy di- 
fundidos; se los encuentra hasta en los escritos de eminen- 


17 La musique et la magie, París, Picard, 1909. 
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tes autores. Hallamos cl mismo error en Brunetiére, que 
consideraba la altura musical como cl elemento constituti- 
vo del ritmo de los versos. 

Existe interdependencia entre el ritmo y la melodía; 
pero cuando se trata de determinar la naturaleza de estos 
dos clementos fundamentales, es conveniente, con el fin de 
evitar una confusión, hablar solo con muchas reservas del 
ritmo melódico, que es el principio del movimiento tras- 
puesto al campo de la altura sonora. Tanto más cuando 
nada impide hablar con la misma razón de ritmo armóni- 
co, de melodía armónica, de armonía melódica, etc. Hecha 
en forma circunspecta y con una eventual preparación, la 
mezcla de términos puede aproximarnos a la vida músical, 
donde la síntesis tiene primacía, en la práctica, sobre el 
análisis. Pero, cuando se trata del estudio psicológico de 
los elementos básicos, la claridad y la precisión son indis- 
pensables. 


La línea, símbolo de la propulsión vital, puede repre- 
sentar el ritmo, primer elemento. Pero cuando se habla 
de la linea melódica, que representa el ascenso y cl des- 
censo del sonido, se corre gran riesgo de ser inducido a 
error. Como los sonidos de la melodía (intervalos) solo 
valen en función de la tónica o de la fundamental de un 
»corde, se trata en realidad no de una línea, sino de uná 
superficie cuya base sería una Jínca que representa la tóni- 
cao la lun la línea superior 
cándose a esta base, representa Jos intervalos. 


La melodía se encuentra así simbolizada por la super: 
ficie, segundo elemento, mientras que el ritmo lo está 
por la línca. 

Citemos tumbién a Edm. Buchet, que tiende a elimi- 
nar la melodía en beneficio del ritmo'y de la armonía, 
mientras que, por nuestra parte, no dudamos en conside- 
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rar la melodía como el elemento central, más esencialmen- 
te característico de la música. He aquí, entre otras- cosas, 
lo que leemos; “Se admite generalmente que la música se 


descompone en tres elementos: ritmo, melodía y armonía; * 


pero éstos podrían reducirse, para ser estrictos, a dos: 
mo y armonía, no siendo la melodía un clemento autóno- 
mo; combinación de sonidos —o de tonalidades cuando 


ella modula— solo existe por el movimiento”.1% Para Max. * 


d'Ollone, en cambio, la melodía existe únicamente en fun- 
ción: de la armonía.1% Adopta el punto de vista de Ra- 
meau, al que cita en las páginas 11, 20 y 188. 

La melodía depende, materialmente hablando, dé la 
altura de los sonidos, elemento que no puede ser reducido 
al del movimiento rítmico; desde el punto de vista psico- 
lógico, aquélla existe gracias a la sensibilidad emotiva, 
principio esencialmente distinto del dinamismo humano 
propio del ritmo o de la inteligencia que preside la con- 
ciencia de la simultaneidad de los sonidos. Los ejemplos 
citados arriba prueban, una vez más, la necesidad de colo- 
car el ritmo en la tríade: ritmo, melodía y armonía, y 
de vincularlo a las facultades humanas que pueden,acla- 
rarnos la diferencia esencial que existe entre estos tres 
elementos. 


El ritmo y la armonía 


La armonía, concebida en el sentido técnico de la 
palabra, ha sido considerada a menudo como si fuera lo 
opuesto del ritmo. Esto se justifica por de una ra- 
zón. De los tres elementos fundamentales de la música, 
el ritmo es el elemento más corporal, la armonía el me- 


18 En Les rythmes et la vic, de Lares Lavastise. París, Plon, 
1947, pág. 233. 

19 Le langoge musical, Ginebra. La Palatine, 1952, págs. 1. 
25 y 183, 
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nos corporal. Si el ritmo es el elemento más dinámico, 
la armonía, por el contrario, es el más estático. 


La interdependencia del ritmo y de la armonía pa: 
rece menos evidente, a causa de su “alejamiento” (cono 
en el esquema), que la que existe entre el ritmo y la me- 
lodía, o entre la mclodía y la armonía (por su posición 
central). La interdependencia existe, no obstante, y es 
lamentable que en los tratados y cn los cursos de armonía 
se haya insistido tan poco sobre la importancia del ritmo 
en la armonía. Esto probablemente se debc, en parte, al 
hecho de haberse abandonado la armonía práctica, la ar- 
monía “auditiva”, que conduce tanto a la improvisación 
como a la composición, para remplazarla por la armonía 
escrita, abstracta, cerebral. La manera de considerar la 
enseñanza, armónica, pasando sin transición del solfeo 
elemental, a menudo muy teórico, al encadenamiento de 
los acordes de 3 y de 4 sonidos —sin examinar una teoría 
melódi i siquiera una práctica de intervalos—, cortaba 
evidentemente los lazos que vinculaban el ritmo a la ar- 
monía por el clemento intermediario: el intervalo me- 
lódico y armónico. 


Se ha hablado también del ritmo obtenido mediante 
variaciones de' timbres. Nada más natural. El timbre 
puede contribuir a la naturaleza del ritmo sonoro; lo cn- 
riquece con un valor plástico. Se trata de cualidades ma- 
teriales que participan de la naturaleza misma de los 
instrumentos, caracterizados por el timbre (proporciona- 
lidad de los sonidos parciales). Estos elementos materia- 
les, sutiles, han sido poco tomados en cuenta en la mú- 
sica occidental del pasado. 


Ha sido necesario llegar a nuestra época, ávida de 
perfección material, para dotar al ritmo de esta “plastici- 
dad” que deriva de un conjunto de matices agógicos y di- 
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námicos sutiles, aumentados por el timbre, cualidad ma: 
terial del sonido. 


$ 5. El RITMO Y EL SER HUMANO 


Para llegar a determinar lo que el ritmo puede tener 
de fisiológico, no basta estudiarlo aisladamente en fun- 
ción de la naturaleza humana; es preciso relacionarlo con 
la melodía y la armonía a fin de situarlo en la síntesis 
musical-humana. Pues cl ritmo participa de la unicidad 
y de la complejidad de esta síntesis. Ella sola puede pro- 
porcionarnos las claves de una psicología de la música 
susceptible de iluminar la realidad viviente del arte mu- 
sical, así como las fuentes vivas de cada uno de sus 
elementos. 


A primera vista el problema parece bastante simple: 
la música, misteriosa unidad indefinible, se manifiesta 
gracias a algunos elementos materiales y espirituales. Ya 
que, como arte, constituye una abra «humana, refleja los 
aspectos más diversos de nuestra naturaleza, de los cuales 
los más accesibles al análisis son: la vida fisiológica, alec- 
tiva y mental, Para encontrar bases sólidas y suficiente- 
mente amplias para englobar las formas musicales de 
cualquier época y de.toda raza, es pues de primera nece- 
sidad considerar los tres clementos fundamentales en su 
función vital y confrontarlos con las partes respectivas, 
correspondientes, de la naturaleza humana. 


Si se puede decir que el ritmo sonoro, la melodía y la 
armonía son los elementos constitutivos de la música y 
que la música lleva el sello de los principales aspectos de 
la naturaleza humana, no estamos lejos de cxtracr una 
conclusión muy importante desde el punto de vista psico: 
lógico: los tres elementos musicales corresponden a los 
tres elementos de la naturaleza humana. z 

Se puede, pues, hacer un esquema comparable al 
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que hemos presentado en el parágrafo precedente y que 
lo completa: 


1. Vida fisiológica 2. arectiva 3. Mental 


ET, zz rm O, 


2. Melodí 


8. Armonia: LOIS" "us" 


Este esquema no supone necesariamente un orden 
jerárquico; pues, respecto e, es una tríade cuyos 
elementos están sobre un mismo plano artístico. 

Los tres elementos, representados por las líneas cuyo 
grado de espesor corresponde al grado de importancia en 
cada uno de los tres dominios humanos, pueden, por con- 
siguiente, presentarse bajo tres aspectos, anzando así, 
los tres, por sí solos, la síntesis humana. 

Hay que advertir, desde cl] comienzo, que los clemen- 
tos, musicales y humanos, designados con el número 3, 
implican los designados con el número 2; ocurre lo mis- 
mo con el 2, que contiene cl 1. La armonía supone, pues, 
evidentemente, la existencia de la melodía, que aquélla 
contiene, y la melodía incluye asimismo el ritmo. En 
forma paralela, la vida mental presupone la vida afectiva 
que ella contienc, y ésta, la vida fisiológica, que le cs 
indispensable. 

Conocemos el peligro *tle la sistematización y las ilu- 
siones creadas por algunas analogías establecidas de ma- 
nera superficial; pero sabemos también, por la práctica 
artística y pedagógica de la música, que existen, ch esto 
como en la vida, ordenamientos ercadores, sin cuyo co- 
nocimiento las investigaciones psicológicas corren cl rics- 
go de concluir cn un fracaso. 

Por otra parte, nosotros consideramos los esquemas 
dados como si sirvieran de introducción para un mundo 
que desafía toda esquematización. Cada uno de los ele- 
mentos que hemos considerado, y que nosotros tratamos 
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en función de la vida corriente (que se puede llamar 
consciente), existe y vive al nive! de la subconciencia; eso 
debería bastar para incitarnos a tener mucha circuns- 
mn. No es menos cierto que algunos ordenamientos 
pueden aclarar el | problema del ritmo. 

Margit Van en Der lebendige Klavierunterricht, 
se halla muy cerca de nuestra concepción cuando dice 
que la audición rítmica es congénita, que la audición me- 
lódica lo es hasta cierto punto y que la audición arm: 
nica constituye en realidad la parte intelectual de la 
audición musical. 


El ritmo fisiológico 


Consideremos los tres aspectos del ritmo que es 
representados en el esquema, comenzando por cl más ca- 
racterístico de los tres: el ritmo fisiológico. 

Mediante la vida fisiológica, de la cual participa en 
diversos grados, el ritmo aporta a la música una contri- 
bución característica. Siempre ha ocurrido asi. Por otra 
parte, al comparar los instrumentos de música y su empleo, 
veremos que los instrumentos de percusión ponen en 
juego más que los instrumentos melódicos y armónicos, 
la naturaleza fisiológica del ser humano y que bas- 
tante a menudo el ritmo se inspira o está directamente 
influido por aquéllos. La influencia fisiológica del ritmo 
está en relación directa con la naturaleza del ser que es 
afectado por el ritmo. Por eso nosotros también podemos 
decir, con J. Combarieu: “Los efectos fisiológicos del rit- 
mo están en razón inversa de la cultura intelectual, por- 
que el efecto de la música sobre un sujeto no intelectual 
no encuentra resistencia.” 

Es evidente que desde el punto de vista del arte, el 
ritmo, aun corporal, puede servir objetivos espirituales. 
Los hindúes dan al ritmo musical, así como a la danza 
con la cual se encuentra a menudo relacionado, un va- 
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lor simbólico, religioso; ellos atribuyen un valor mágico 
iu cicrtas fórmulas llamadas “mantrams”, en las que el 
ritmo ticne una gran importancia. Entre los negros, la 
danza cstá a menudo asociada a los ritos religiosos y a 
la magia. Su práctica del ritmo, desprovista de tcoría 
escrita y de conocimiento psicológico, revela cualidades 
rítmicas de gran valor, ignoradas durante mucho tiempo 
por los músicos occidentales, cualidades que están en re 
lación directa con la naturaleza fisiológica del ser humano. 


Gevaert fue uno de los primeros en entrever la 
importancia del ritmo fisiológico en cl ritmo musical. 
Las siguientes lineas lo atestiguan: .principio funda- 
mental del ritmo que parece pertenecer al campo de la 
fisiología. Este hallazgo, que se debe a los trabajos de 
nuestro siglo, se pone en evidencia por el análisis rítmico 
de las obras macstras de poesía de la Antigiiedad. No 
hay, pues, a decir verdad, una rítmica griega distinta de 
la rítmica occidental” El autor destaca también cl va- 
lor fisiológico de la fórmula griega: arsis-tesis (expan- 
sión y comprensión, diástole y sistole). Es probable que 
el ritmo de los griegos, en sus manifestaciones prácticas, 
no se diferenciara mucho del nuestro; en cambio, su con 
cepción difiere de la nuestra a causa de la diferencia de 
mentalidad. Esto debe haber influido sobre la práctica 
rítmica, sin alcanzar por eso al ritmo propiamente dicho, 
ni a su naturaleza fisiológica que forma parte de sus 
racterísticas. 


Insistir demasiado sobre el aspecto fisiológico del rit- 
mo implica un peligro de materialidad, y hasta de de- 
cadencia para la música; pero las exageraciones o las 
aberraciones no pueden alterar cl hecho de que la vida 
fisiológica, como toda vida por otra parte, es de esencia 
espiritual. 


20 Histoire et tidorie de la musique de l'Antiquité, Gante, 
Hoste, 1881, pág. 
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El ritmo afectivo 


A nuestro juicio, solo se puede hablar de ritmo afec: 
tivo por extensión de la palabra “ritmo”. Se trata del 


primer elemento traspuesto al segundo estrato de nue: ven 
tro esquema. Es evidente que el ritmo, en particular el 

ritmo musical, es uno de los elementos principales de 1, pel 
expresión de los sentimientos. El ser humano expresa 1 to 
alegría o cualquier otro sentimiento mediante movimien: pre 
tos o cambios de fisonomía; esto no quiere decir, sin em- 

bargo, que cel movimiento sca de naturaleza afectiva. gui 
Ocurre lo mismo con el ritmo que, muy físico en su me Ba 
do de expresión, recibe el sello de la emoción. De mane ale 


ra que la emoción, creando el movimiento bello, enri 
quece el arte. 


En cambio, el sentimentalismo puede hacer perder 
al ritmo su integridad. ¿No fue por reacción contra el 
sentimentalismo por lo que Stravinski ha declarado la; 
guerra contra “la expresión”?: “La expresión no ha sido 
jamás propiedad inmanente de la música.” 2 Él no ve 
en la música y —luego en el ritmo— sino construcción, f 
orden y relaciones de movimientos. 


Es ésa una actitud subjetiva que no corresponde a 
la realidad. Siempre el ritmo ha tenido posibilidades ex- 
presivas. Los griegos no lo ignoraban: “La cuestión del 
ethos de los ritmos, es decir de su valor expresivo, de su 
significado estético y moral, ha preocupado a los anti-¡ 
guos críticos casi tanto como la del cthos de los géneros 
y de los modos melódicos San Agustín (siglos 1v-v) 


para quien, a ejemplo de los griegos, ritmo oratorio y did 
ritmo musical cran una misma cosa, dirá: “Para cxpresar ; 
vAhI . : COS. 
júbilo no hay necesidad de recurrir a las palabras... y Hita 
allí donde por una parte faltan las palabras y por otra pe 
21 Chroniques de ma vie, París, Dendel, 1935, pág. 116. 
22 Tm. Reixac, La musique grecque, París, Payot, 1926, Pust 


pág. 113. 
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' parte no podemos permanecer mudos, ¿qué otro remedio 
- queda sino que el corazón exprese su alegría mediante 
gritos de júbilo sin sujetarla a palabras, incapaces de 
expresarla suficientemente?”.2 El ritmo, en el caso pre- 
sente, está al servicio de la emoción. 

En la interpretación” pianística, la emoción desem- 
peña un papel determinante para el valor del ritmo. Es- 
to cs lo que ha hecho «decir a Mattheson: “No hay que 
preferir el movimiento de los dedos al del corazón”. 


Echcmos también una mirada a las páginas 377 y si- 
guientes del hermoso libro de Albert Schweitzer: J. $. 
bach, donde habla de los ritmos desde el punto de vista 
«lectivo: ritmos de quietud, de terror, de alegría, etc. 


W. Wundt, en Éléments de psychologie-physiolo- 
gique, habla de “spanungsaffektc”, sentimientos caracte- 
rizados por una espera, una tensión, frente a lo incierto 
o lo desconocido, a la que sigue un reposo, un relaja- 
miento. Estos sentimientos (esperanza, espera, etc.) com- 
portan la agitación, las dudas, las sacudidas, las inhibi- 
ciones que cl ritmo musical es el más capaz de trascri- 
lir. Riemann, a propósito del valor afectivo del ritmo, 
dlice, entre otros conceptos, en el Dictionnaire de musique: 
“La larga, por oposición a la breve, produce una impre- 
sión de apaciguamicnto; la breve por oposición a la lar- 
ga, una impresión de excitación. La sucesión de un gran 
número de breves tiene algo de inestable, de agitado; la 
de un cierto número de largas, algo de noble, de solemne 
o a veces de deprimente, de aplastante.” 


La importancia afectiva del ritmo aumenta en la me- 
dida en que la afectividad está ligada a elementos físi 
cos. Pero cuando la naturaleza de la afectividad se espi- 
ritualiza, se sustrae a la influencia rítmica y se expresa 
mediante la melodía y la armonía. 


23 D. Jomsex, Méthode de plain-chant grégorien, Ratisbona, 
Pustet, 1909, pág. 105, traducción de J. Benoist. 
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En la música —que es ante todo sonido y melodía, 
ambos cargados de afectividad— el ritmo está frecuente- 
mente colocado al servicio de la emoción, del sentimiento, 
y esto en especial en la: música expresiva. El arte es ante 
todo expresión de la belleza; quien dice belleza dice 
emoción, amor, sentimiento. El ritmo en arte cs, pues, 
todo eso. Si nosotros hemos destacado, más arriba, la 
importancia del aspecto fisiológico del ritmo, es a causa 
del papcl particular que desempeña en la música, en opo- 
sición con la melodía y la armonía. Así, pues, a pesar de 
que el ritmo esté frecuentemente sometido a la emoción, 
sería erróneo decir que cs de naturaleza afectiva, Georges 
Pitoiéff toca lo esencial del tema cuando dice: “El ritmo 
es una fucrza que permite expresar lo incxpresable; 
fuerza que nos permite poner “en orden” y en “ritmo” 
los movimientos secretos de nuestra alma, los cuale: 
privados de este guía, permanccerían en estado de caos.” 


En la danza el ritmo alcanza cl máximo de plast 
dad; en la música, que es una “danza del corazón”, el rit- 
mo pierde su corpureidad; se espiritualiza, conservando, 
por su primera naturaleza, un lazo con cl mundo material. 

En el momento cn que se elige un tempo cn música, 
que traduce a menudo un estado de ánimo y no sola- 
mente un movimiento natural, se está en el dominio de 
la afectividad, aunque podamos determinar el ticmpo 
con un mctrónomo y aunque presente, en general, ínti- 
mas relaciones con el pulso, la respiración o la marcha. 


En la música expresiva, particularmente, el valor 
afectivo, subjetivo, del ritmo tiene primacia sobre el va- 
lor físico, más objetivo, que se encuentra con frecuencia 
en la música pura. En el ritmo mental, del que hablare- 


mos a continuación, encontraremos de nuevo valores “* 


más objetivos. 


24 En Le ryllime, N9 12, Ginebra, Institut Juques-Dalcroze, 
pág. 30. 
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El ritmo mental 


Así como, ampliando el alcance del ritmo, se ha 
hablado de ritmo afectivo, se puede hacer lo mismo para 
el ritmo mental. Según el esquema, se aparta más aún 
del ritmo propiamente dicho. Muchos músicos creen que 
el ritmo es de naturaleza mental. En realidad, confunden 
el ritmo real, vivo, con la noción del ritmo. Los griegos 
relacionaban la rítmica con los números, pero no el ritmo 
ni la ritmopea. Cuando Platón dice: “Distinguiréis el 
ritmo en el vuelo de un pájaro, en las pulsaciones de las 
arterias, en el paso del bailarín, en los períodos de la 
oración”, se trata del ritmo real. Cuando leemos: “El 
pasaje brusco del yambo (_—) al peonio (-___) 
imitaba la sacudida de una caída, el jadeo de un sollo- 
z0”,%5 nos hallamos en la ritmopca. En cambio, las re- 
laciones matemáticas se encuentran en jurisdicción de la 
ciencia de las formas rítmicas. Resulta extraño que tan- 
tos autores hayan podido confundir la cosa con la noción 
que la representa. 

El ritmo no es, pues, mental, pero no es factible, en 
cambio, crear ritmos por la acción de la inteligencia, de 
la imaginación; empero, cuanto más se aparte el ritmo 
de la naturaleza corporal para identificarse con la men- 
tal, menos profundo será su aporte a la música. El ritmo 
está indiscutiblemente más unido al cuerpo humano en 
forma directa que la melodía (más tributaria de la emo- 
ción) y que la armonía (que no puede existir sin in- 
teligencia). 

Por la inteligencia, el ritmo es dominado, canaliza- 
do, a menudo deformado, para fines exclusivamente ar- 
quitectónicos. No es prudente identificar el ritmo con 
la arquitectura. La arquitectura necesita el ritmo; lo in- 
verso es menos sostenible y no es aquélla la que mostrará 
al ritmo bajo su verdadero aspecto. En el análisis de las 


25 L, LaLoy, Aristoxéne de Tarente, París, Thése, 1904, pág. 345. 
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formas musicales, cuanto más uno se aleja del “pequeño” 
ritmo, de la célula rítmica, para alcanzar, por grados su- 
cesivos (miembros de frases, frases, etc.) el plan general 
de la obra, más se aparta de la naturaleza reál del ritmo 
y más se aproxima a la arquitectura. La arquitectura 
musical determina la forma, sin determinar, sin embar- 
go, la naturaleza del contenido. 

Hay un campo donde lo mental domina: es en la 
polirritmia. En cuanto hay simultaneidad, hay concep- 
ción mental. Éste es un aspecto del ritmo cuya importan- 
cia no debe subestimarse. 

Como elemento artístico, el ritmo cae, pues, hasta 
cierto punto, bajo la influencia y el dominio de la inte- 
ligencia. Pero podemos decir, por otra parte, que la inte- 
ligencia se limita a explotar en su beneficio un elemento 
que es de naturaleza muy distinta de la suya propia y 
cuyas bases se encuentran en el instinto motor y en la 
imaginación motora. La mayor parte de los estudios más 
modernos sobre el ritmo tienden a demostrarlo. Nuestra 
propia experiencia nos ha convencido de ello, tanto por 
los resultados obtenidos en la educación y la reeducación 
rítmica como por la comprobación de los errores de los 
que son víctimas alumnos y profesores, cuya educación 
rítmica ha sido demasiado cerebral. 

Algunos ritmólogos destacados, como R. Westphal, 
han querido explicar el ritmo musical por medio de las 
teorías griegas. Incluso L. Laloy, en su notable obra 
Aristoxéne de Tarente llega a la conclusión siguiente, en 
la página 283: “Como además carecemos por completo de 
una teoría moderna del ritmo, lo mejor que se podría 
hacer es tomar de la Antigiiedad este notable sistema...” 
No obstante, un sistema puramente formal no puede ser 
suficiente. Estamos en la actualidad en presencia de una 
rica floración de formas rítmicas que reclama perspecti- 
vas amplias y profundas, y necesitamos una concepción 
del ritmo que se inspire en la vida y no se acantone en 
las formas. 
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Las soluciones que proponemos al problema del rit- 
mo no pretenden ser completas, ni las únicas posibles, 
pero tienden a mostrarlo bajo una luz nueva, destacando 
algunos de sus aspectos permanentes, susceptibles de ofre- 
cer bases más valederas que las del pasado. 


¡ 
$ 6. ELEMENTOS AGÓGICOS, DINÁMICOS Y PLÁSTICOS 


Hemos visto, en el $ 1 del capítulo 1, de qué mane- 
ra la conciencia rítmica ha evolucionado desde la anti- 
gua Grecia hasta nuestros días. Al comienzo, solo eran 
tenidos en cuenta los elementos de duración, que repre- 
sentan un aspecto mental del problema: se trata, al prin- 
cipio, de un simple cálculo numérico de las sílabas, luego 
de la diferenciación de las sílabas en cortas y largas con 
valores relativos y finalmente de la evaluación absoluta 
de los valores según un tiempo básico. Más adelante, los 
elementos de intensidad provocan el despertar de la con- 
ciencia afectiva del ritmo y, en fin, los elementos plásticos 
hacen nacer una conciencia fisiológica. 

En la práctica, los tres elementos —agógico, dinámi- 
co y plástico— han coexistido siempre, pero en propor- 
ciones que han variado según la naturaleza de las cir- 
cunstancias y la disposición de espíritu de las razas y 
de las épocas, 


Elementos agógicos 


Se llaman elementos agógicos los que tienen relación 
con la duración, con el tempo (del griego agoge = tem- 
po). Cuando la palabra fue introducida por Hugo Rie: 
mann, hacia 1884, solo se refería a las ligeras modificacio- 
nes del tempo y tenía casi el sentido de rubato. Después, 
el término se utiliza en un sentido más amplio y tiene 
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como paralelo y complemento el término “dinámico” 
que designa los valores de intensidad. 

Es evidente que la duración desempeña el papel prin- 
cipal entre los valores rítmicos y más especialmente en 
la escritura rítmica donde, gracias a la notación propor- 
cional, nacida hacia el siglo xn en Occidente, ha podido 
ser fijada de una manera relativamente precisa. Nosotros 
decimos: relativamente, pensando en el ritmo artístico, 
tal como debe ser realizado. Métricamente, satisface las 
exigencias actuales; rítmicamente, no constituirá nunca 
nada más que una indicación imprecisa, más bien cuanti- 
tativa que cualitativa, 

Si el valor absoluto de las notas, que regula la pro- 
porcionalidad de los valores entre ellas, se conserva vale- 
dero como tal, está sometido sin embargo, en: la práctica 
artística a la ley de la relatividad. En efecto, el fraseo 
comporta variaciones del tempo. Una de las primeras 
leyes del fraseo está indicada por Ant. Tirabassi en estos 
términos: “La frase comienza por el ictus (punto de par- 
tida), luego los valores de duración disminuyen progre- 
sivamente hasta un máximo (acento agógico); después los 
valores aumentan progresivamente a medida que se apro- 
ximan a la mora vocis que precede al reposo”.*% La dismi- 
nución de valor, que es una intensidad rítmica creciente, 
se llama protasis; el aumento, que es lo inverso, se llama 
apodosis. “El justo valor agógico dado a las notas en 
relación al lugar que ocupan en la protasis o en la apo- 
dosis constituye el ritmo”.?7 Jaques-Dalcroze en su Cours 
de Solfége trata en detalle los matices agógicos, que están, 
por otra parte, generalmente ligados a matices dinámicos; 
un accelerando implica normalmente un crescendo; un 
vallentando, del mismo modo, un decrescendo. 

Las diferencias de valor pueden también afectar las 
notas separadamente. Eugénc Landry cita la romanza 


26 Grammaire et transcrifition de la notation proportionelle. 
21 1d. 
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de Martini, Plaisir d'amour, ejecutada delante de los apa- 
ratos registradores del abate Rousselot, donde las 6 cor- 
cheas pertenecientes al octavo compás valen respectiva- 
mente 93, 90, 50, 97, 86 y 110 centésimos de segundo.?8 
Hay, pues, una diferencia de más del doble entre los va- 
lores 50 y 110. Lo mismo ocurrirá en los recitativos (es- 
critos en notación proporcional sin barras de compás), 
que están relacionados con el lenguaje. En la poesía, los 
valores de duración serán de igual modo muy variables, 
como en el ejemplo siguiente, tomado del libro Le vers 
francais, de M. Grammont, página 88, donde las dura- 
ciones respectivas de las sílabas están indicadas en 1/100 
de segundo: 


Courbés comme un cheval qui sent venir son maltre 
27 36 16 20 2651 18 24 1026 26 562 


Tlls se disaient entre -eux: quelqu'un de grand va naítre. 
19 19 1830 42 69 26 28 11 61 26 104 21 


El problema se complica de extraña manera si se 
hace una distinción entre el valor objetivo de las dura" 
ciones registradas mediante aparatos con toda la preci- 
sión deseable y el valor subjetivo, tal como lo siente el 
oyente. Este valor, de naturaleza psíquica, que escapa a 
la precisión métrica, depende de muchos factores. André 
Souris, en el artículo Le rythme concret,?% resume sus 
ideas a este respecto en la siguiente forma: “la duración 
orgánica de una melodía, ejecutada con un mismo tiempo 
de metrónomo, puede modificarse según esté emitida: 
1) Con diversos modos de ataque (golpeado, punteado, 
sostenido); 2) Con diferentes matices; 3) Hacia el agudo 
o hacia el grave; 4) Con diferentes instrumentos. De una 
manera general, puede decirse que esta duración se esti- 


28 Théorie du rythme et le yrvtlime du frangais déclamé, citado 
por R. DUMESNIL. 
29 Revista Polyplonie, París, Masse, 1948, págs. 6 y 7. 
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rará proporcionalmente a la brevedad de los sonidos, a la 
fuerza de la intensidad, a la altura del registro (en cuan- 
to a las variaciones relativas a los diversos instrumentos, 
son demasiado múltiples y sutiles como para ser gene- 
ralizadas)”. 

Una vez más puede verse hasta qué punto la sensibi- 
lidad del artista excede en mucho a los valores cuantitati- 
vos, medibles. Lo que no quiere decir que haya que des- 
deñar esos valores; son de primera necesidad. Lo cuanti- 
tativo aventaja, en urgencia, a lo cualitativo, pero solo 
esto último permite alcanzar un plano artístico. 

En la época en que la notación proporcional estaba 
ya establecida, la ejecución se hacía a gusto del artista. 
Fue solo hacia fines del siglo xv1 o en los comienzos del 
siglo xv cuando empezaron a designarse los tempi con 
las palabras andante, adagio, allegro, etc. Estas indicacio- 
nes no se refieren a una duración abstracta, sino a una du- 
ración vivida y cargada de sentimiento. Tanto más cuanto 
hay que destacar la relación que existe ya sea entre estos 
tempi y cl pulso (normal = andante = 70 a 80 por minu- 
to; adagio = alrededor de 40 a 50; allegro = alrededor 
de 120 a 130, según P. Rougnon), o entre estos tempi 
y el pulso, la marcha y la respiración, como lo quie- 
ren Y. Bilstin y otros. Los clementos cualitativos en- 
riquecen la duración; son la expresión de estados de 
ánimo. Fue también en la misma época cuando los 
músicos comenzaron a colocar indicaciones de intensidad: 
f, ff, p, pp. Estas indicaciones tienen que ver con yalores 
cualitativos y muestran, del mismo modo que los tempi, 
los esfuerzos hechos para adquirir conciencia de los valo- 
res afectivos de la música y, en el presente caso, de] ritmo. 

Conviene recordar que la conciencia de la duración 
es inseparable de la del espacio, a tal punto que la dura- 
ción se concreta, en realidad o en forma imaginaria, en el 
espacio. ¿No está materializada para nosotros en un oh- 
jeto que se mueve: las agujas del reloj, la arena del reloj 
de arena, el batancín del metrónomo (inventado a fines 


70 


NATURALEZA DEL RITMO 
del siglo xvi), los brazos del director de orquesta, etc.? 
Por otra parte, la conciencia de la duración ¿no es tribu- 
taria de los movimientos fisiológicos que, grandes o peque- 
ños, se concretan todos en el espacio? 

En el ritmo real y viviente, duración e intensidad 
van siempre a la par; solo la conciencia intelectual se com- 
place, a veces, en apartar uno de estos dos elementos de la 
noción del ritmo. Todo músico sensible sabe —para no 
tomar más que un ejemplo a la pasada— que en la fór- 


mula rítmica y) E d.,es natural acentuar la última nota 
o aun la primera, pero que no lo es acentuar la segunda 
(la corchea). 


Elementos dinámicos s 


El ritmo concreto encierra, muy naturalmente, ade- 
más de los elementos de duración, elementos de intensi- 
dad. Éstos pueden clasificarse en tres categorías; a) Inten- 
sidad general (suave, mediana, fuerte, etc.); b) Matices 
dinámicos (crescendo, decrescendo, etc.); c) Acentos diver- 
sos (métricos, rítmicos, patéticos, etc.). En conjunto, esos 
elementos dinámicos (del griego dunamis = fuerza) han 
salido de la vida misma y han caracterizado siempre el rit- 
mo, aun en las épocas en que la teoría no los tomaba 
en cuenta, 


Frente a la duración que es, en pencral, de orden 
cuantitativo, todo lo concerniente a la intensidad es un 
reflejo cualitativo de la vida; la intensidad expresa las 
emociones y las pasiones. Se habla a veces de ethos de los 
ritmos griegos. ¿Es posible concebirlos en el terreno único 
de la duración, sin las fluctuaciones, las oposiciones diná- 
micas? ¡No, por cierto! 

Aunque, teóricamente, se dirigían de acuerdo con las 
leyes matemáticas de la duración, los griegos, como por 
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otra parte todos los pucblos, han debido escandir sus ; 
poemas y sus cantos. 


Hay que distinguir entre la realidad efectiva y la 
teoría. Con esta condición, podemos admitir y: compren: 
der la rítmica griega. Ésta abarcaba, por otra parte, el 
ritmo (teoría) y la ritmopca (realización práctica del rit- 
mo). Así, cuando Th. Reinach, autoridad en la materia, ¿ 
afirma que: “Nada autoriza a crecr que la emisión vocal, 
o el sonido extraído del instrumento, sufre un aumento de 
intensidad durante el ataque”,* se trata solo dela rela- 
ción entre la intensidad y el ataque, pero nosotros pode- 
mos agregar que nada autoriza a creer que todos los soni- 
dos hayan tenido la misma intensidad. Además, el autor, * 
por otro lado, aclara que el ritmo efectivo y cl compás 
son dos elementos diferentes. M. Emmanuel, quien dice 
también que “el dar no quiere decir tiempo fuerte” 31 
se expresa en otra parte en estos términos: “la forma 
normal es aquella donde hay, al comienzo, coinciden- 
cia entre el dar del compás y el dar del tiempo (pie) ; 
o entre el alzar del compás y el alzar del tiempo”. (Los ¿ 
dos existen, según M. Emmanuel, y pueden reforzarse o 
contrarrestarse.) El autor dice también: “la zona del dar 
entera se opone, por.una especie de pesadez, a toda la zona 
del alza 


Aunque la intensidad, como grado de actividad, de : 
potencia, presenta un carácter más psíquico que la [ucr- ; 
za, de naturaleza más mecánica y material, es muy difícil 
separar, cn cl estudio del ritmo, los términos “fuerza” 
y “peso”, de la intensidad. Se admite, por otra parte, * 
que la lengua gricga llevaba acentos melódicos; ¿se pue- 
de concebir que la elevación de voz se haga siempre sin 
variación de intensidad sonora, por débil que clla sea? ¿ 
Es, en cambio, comprensible que cllo no se haya tenido 


30 La musique grecque, op. cit, pág. 79. 
31 Histoire de la langue musicale, op. cit, pág. 121. 
22 1bid., pág. 117, 
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en cuenta teóricamente, al estar la ciencia del ritmo solo 
en sus comienzos. 

La importancia del acento melódico y del acento de 
intensidad ha variado en el transcurso del tiempo. “Des- 
de el siglo 11 de nuestra era, el acento tónico comenzó a 
perder su carácter melódico para transformarse en acento 
de intensidad”.$3 Al transformarse el lenguaje influyó 
sobre la evolución de la rítmica: “...como consecuencia 
de la transformación del acento melódico en acento de 
intensidad se producirá una verdadera revolución, no 
solamente en la métrica aplicada a la poesía, sino en toda 
la rítmica, tanto musical y orquestal como verbal”.34 


No se puede negar la importancia que la intensidad 
ha tenido en todos los grados de la evolución musical. 
M. Emmanuel la acepta para las razas primitivas: “por 
rudo que fuera el pensamiento de los primeros poetas 
músicos—bailarines, se puede decir que la música, la poe- 
sía y la danza, nacidas de una misma necesidad, han sur- 
gido de un mismo impulso. El ritmo que les servía de 
unión tuvo, en principio y en el principio, la intensidad 
como factor”; pero el autor agrega: “El ritmo, organiza- 
dor de las duraciones. .., repudió pronto los groseros ja- 
lones con que se contentaba en el arte primitivo. El arte 
refinado de los griegos sustituyó poco a poco los jalones 
inflexibles por equivalencias, simetrías, por “aproxima: 
ciones”. Anula el choque inicial del compás. Del compás 
hizo un organismo más viviente, pero tanto más libre, 
y del cual el oído por sí solo no revelaba todas las sutile- 
zas. Hacía falta que el espíritu interviniera”.35 


Algunos autores excluyen la intensidad en la natu- 
raleza del ritmo: “Es necesario agregar a la noción de 


33 Th, REINACH, Of. cit., pág. 69. 

34 M. EMMANUEL, “Le rythme d'Euripide h Debussy”, en Pre- 
mier Congrés du rythme, Ginebra, 1926, pág. 110. 

35 A. Lavicnac, Encyclopédie de la musique, Yaris, Delagrave, 
1914, pág. 471. 
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tiempo, la de periodicidad, lo que implica necesariamen- 
te la obligación de movimientos...; algunos añaden allí 


la noción de acentuación de algunos tiempos del compás. .; 


Esta acentuación es independiente del ritmo; conviene, 
pues, hacer abstracción de ella en la definición de la pa- 
labra misma”,30 


Otros autores, en cambio, creen que, aun en tiempos 


de los griegos, el ritmo incluye necesariamente la inten- | 


sidad. L. Dalmasso sostiene positivamente que el acento 
agudo griego da una intensidad mayor (pesadez o fuer- 
za) a la sílaba. Y E. Sonnenschein, que se refiere a esta 
opinión, agrega: “En muchas lenguas el acento lleva con- 
sigo dos elementos; 'el apoyo, stress, (fuerza, intensidad, 
pesadez) y la altura del sonido”; él cree que “el factor 
preeminente en el latín era el apoyo, como ocurre con 


el acento inglés o germánico”.27 Por supuesto que las í 
lenguas han evolucionado a veces dando más o menos: 
importancia (sobre todo teórica) al acento melódico o 


intensivo de las sílabas. Las invasiones de los germanos, 
por ejemplo, perjudicaron el latín literario en favor del 
latín vulgar; a causa de esto, la sílaba pasó de la agudeza 
a la fuerza. En el siglo 1 el acento tónico griego comen- 
26 también a perder su carácter melódico para transfor- 
marse en acento de intensidad. ; 


En Occidente, los tiempos fuertes y débiles de los 
compases no se conocían aún cn los siglos xv y xv1. Sin 
embargo, los matices dinámicos tenían, sin duda alguna, 


derecho de ciudadanía. Citamos, en nuestro apoyo, a! 


Bourgués y Denéréaz: “Sería completamente pueril ne- 
garlo en lo concerniente a los cantores acompañados con 


el laúd, para quienes el recitativo era un parlando cal- ; 


cado sobre la dinámica del lenguaje y de este lenguaje 


toscano donde algunas sílabas se lanzan al asalto mien- 


86 L, Daniox, La musique et l'oreille, París, Fischbacher, 


1907, pág. 138. 
37 What is Rieythom?. Oxford, Blackwell, 1925, pág. 207. 


74 


NATURALEZA DEL RITMO 


tras que otras expiran”.38 Estos matices no desempeña- 
ban, sin embargo, ningún papel desde el punto de vista 
de la medición prosódica. 

Algunos autores que caracterizan el ritmo por el or- 
den, dan a la intensidad un valor de primer plano. Así 
R. Dumesnil dice: “El acento, es decir, el efecto de fuerza 
y de intensidad es el alma del ritmo”, y agrega la opinión 
de V. d'Indy: “el acento ejerce... una influencia auto- 
crática sobre el ritmo, a tal punto que delante de aquél 
todo acento tónico se atenúa o desaparece”.30 

Para varios musicólogos, el ritmo cs sobre todo una 
cuestión de intensidad. H. Goujon en Le rythme mental, 
considera el ritmo como “una serie dinámica cuyos térmi- 
nos forman un sistema homogéneo”. Para G. Dumas “el 
ritmo consiste ante todo en la acentuación, es decir, los 
tiempos fuertes y débiles”. 

Los gregorianistas no ven, en general, en el .ritmo 
más que la naturaleza numérica solamente y por ello 
abstracta y mental, rechazando la intensidad, expresión 
más directa de la emoción. Es evidente que la intensidad 
ofrece un peligro de subjetivismo, hasta de sentimenta- 
lismo, y que la plasticidad, de naturaleza más corporal 
aún, aporta un peligro de materialismo. Pero el arte es 
humano y no puede renegar por completo de sus relacio- 
nes corporales. No existe arte metafísico. 

Por otra parte, no todos los gregorianistas compar- 
ten la misma opinión y muchos aceptan la importancia 
de los matices dinámicos; sin contar a todos aquellos que, 
negando la fuerza, aceptan la pesadez de la tesis o el im- 
pulso del arsis. Entre ellos, citemos a 1. David y Dom 
Pothier. Por su parte, Dom Mocquereau dice: “Éste (el 
ritmo) dispone armoniosamente la sucesión de los soni: 
dos. breves y largos, combina atractivamente los sonidos 
fuertes y débiles, los sonidos agudos y graves, los timbres 


38 La musique et la vie intérieure, París, Alcan, "1921. 
39 Le rythme musical, pág. 74. 
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de toda clase”.10 Pierrc Carraz admite también la inten- 
sidad: “que el acento haya sido igualmente intensivo... 
eso nos parece una consecuencia natural de su elevación 
melódica a la que un acrecentamiento dinámico sigue 
naturalmente como su sombr: El autor cita, para sos- 
tener su punto de vista, al abate Roussclot: “La teoría ; 
de un acento puramente musical... sin intensidad, es - 
antifisiológic Cita también a Max Nicdcrman (Précis 
de phonétique historique): “En principio cl elemento de 
altura y el elemento de intensidad son independientes el 
vno del otro, pero en la práctica se producen casi siem- 
pre juntos”.1 


J. Coimbaricu refiere que de Coussemakcr fue el * 
primero en establecer cl principio del acento: “cl acento 
ical que relaciona la música con la filosofía acla- 
ra toda la cuestión de los ncumas”. “Los ncumas tienen 
rigen en los acentos (de Coussemaker); las funciones 
que los acentos cumplen, el lugar que ocupan, la finali- 
dad que persiguen, todo demuestra de una manera irre- 
sistible que se encuentran en el origen de los neumas, con 
los cuales tienen una analogía perfecta desde todos los 
aspectos”.M 


Conviene insistir sobre cl carácter afectivo de los 
elementos dinámicos y destacar, a la pasada, que la inten: 
sidad está en relación más directa con la melodía (altura 
de los sonidos) que la duración; .no es la melodía de 
naturaleza esencialmente afectiva? (Nosotros no «decimos: 
emotiva, término más restrictivo.) Un tempo, lento o 
vivo tiene por $í mismo un ethos, pero ¡cuánto más vi- 
viente Jlega a scr si se le confiere un carácter intensivo! 
Pocos autores han tratado directamente cl carácter afec- 
tivo, expresivo, de la intensidad. Sin embargo: “en los 


40 Le nombre musical grégorien..., Roma y Tournai, Desclée, 
1908, pág. 31. 

4% Imitiation grégorienne, Ginebra, La Lutrin, pág. 88. 

42 Théorie du rythme..., París, Picart, 1897, págs. 158 y 161. 
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rirmos psicofisiológicos los acentos de intensidad corres- 
ponden a explosiones o crisis afectivas”, Ernst Kurth, 
el eminente psicólogo de la música, cn el parágrafo “die 
Betonungsrhythmik” (la rítmica de la acentuación), de 
Musik-Psychologie, insiste con razón sobre el valor psí- 
quico del acento, opuesto a los valores físicos del ritmo. 

Tomamos un último ejemplo, para ilustrar la na- 
turaleza de la intensidad én el ritmo, de la quirono- 
mía tal como está indicada en los manuales que tratan 
acerca de ésta. Las curvas están, en general, presentadas 
como esquemas abstractos, punteadas o de igual: espe- 
sor en el trazo: 


a AAA etc. 


Cuánto más completas, más armoniosas resultan cuan- 
do la pluma sc abandona a las inflexiones naturales, 


dando: a 30 COS 


evocando así valores de intensidad. Inmediatamente la 
curva se vuelve viva, habla a la imaginación. P. Carraz 
lo tiene en cuenta cuando se refiere a la quironomía. Por 
otra parte, cuando quien la dirige se abandona a la in- 
tuición, a la inspiración, ¿su actitud no se vuelve espon- 
táneamente matizada, no solamente de intensidades evo: 
cadoras, sino también de cualidades plásticas que, no por 
ser discretas (y ellas pueden ser muy dignas) constituyen 
aportes menos preciosos para el arte? El peso, al que 
se atribuye gran importancia, como por otra parte tam- 
bién el impulso, ¿no tienen vida tanto en el espacio co- 
mo en el tiempo? Ambos evocan la corporeidad que 
hace factible la unión entre el cielo y la tierra, como 


43 M. Guvyka, Essai sur le rythme, París, Gallimard, 1938, 
pág. 135. 
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decían los chinos acerca de la música. Dom Benoit de 
Malherbes da al gesto, en la dirección del canto llano, 
un valor de danza. Según él, el gesto da altura, fuerza 
y velocidad. 

El estudio del elemento dinámico en el ritmo se 
hace difícil por el carácter mismo de la intensidad, más 
cualitativo que cuantitativo. En el capítulo 1, $ 1, nos 
hemos referido al lugar que ocupa la intensidad en la 
evolución de la noción de ritmo. En la práctica, todo 
dependerá, pues, de la cualidad del espíritu que anima 
a la obra y de los vínculos que ella establece con la sen- 
sibilidad humana. Hay, en efecto, un gran margen en- 
tre la conciencia analítica, cerebral, aun llevada hasta 
la virtuosidad, y la conciencia vital del ritmo, la única 
capaz de identificarse con el espíritu de una obra'o de 
crear obras nuevas. 

Señalamos para recordar, los diversos acentos de in 
tensidad: métricos, rítmicos, patéticos, negativos (súbito 
piano) de los cuales lo esencial ha sido dicho por autores 
tales como Momigny, Riemann y en especial M. Lussy, en 
sus obras, así como por Jaques-Dalcroze, que da, entre 
otras, 12 reglas de matices que se refieren a las relacio- 
nes entre los valores agógicos, dinámicos y melódicos. 
Pero en este terreno, lo mismo que en otros, no todo 
puede ser detallado, y el compositor recargaría inútil- 
mente la partitura si quisiera especificarlo todo. Hay 
que buscar la solución, repetimos una vez más, en el es- 
píritu de la obra y en las cualidades artísticas que todo 
educador debe despertar constantemente en el alumno, 
ya'sea por el ejemplo de los maestros o bien recurriendo 
a su vida interior. 


Elementos plásticos 


Desde que se vislumbra la corporeidad del ritmo 
musical, nos encontramos dispuestos a admitir, además 
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de los valores agógicos y dinámicos, valores plásticos, Di- 
fíciles para determinar en su expresión formal, ellos re- 
velan, sin embargo, bastante fácilmente su naturaleza. 
Desde el momento que pensamos en la plasticidad, ve- 
mos cuerpos y sus atributos materiales: peso, volumen, 
densidad, elasticidad, etc. Es mediante relaciones suti- 
les entre los elementos agógicos y dinámicos, ayudadas 
por el timbre, como el músico traduce sus impresiones 
plásticas. Una sucesión de valores sonoros que van, por 
ejemplo, en decrescendo y en accelerando, pueden evocar 
una pelota que rebota; la manera de ejecutar esta sucesión 
de sonidos puede evocar la materia más o menos dura o 
blanda, ligera o pesada, elástica o no del cuerpo rebotante. 

Para hacer tangible la manera en que las relaciones 
entre el tiempo y el espacio pueden estar condicionadas 
por el peso, tomaremos un ejemplo en el patinaje: lanzado 
con una misma fuerza, un cuerpo pesado provocará en 
el espacio una curva más grande que un cuerpo ligero. 
Duración, intensidad y peso son tributarios los unos de 
los otros y condicionan el ritmo. En el toque pianístico 
se Encuentran las mismas relaciones, pero en forma aún 
más sutiles y más variadas. Es necesario, para obtener un 
toque plástico, hacer intervenir el peso de la mano y del 
brazo, hasta del busto; lo que demuestra bien el carácter 
físico del elemento plástico en el ritmo. La elasticidad y 
la flexibilidad del instrumentista, como la del patinador, 
son Po ¡co para dosificar con precisión y virtuosi- 
dad los diversos elementos que entran en juego en la ex- 
"presión rítmica. 

Muchos músicos carecen de plasticidad en su toque. 
Un eminente profesor decía respecto a una alumna que 
acababa de interpretar un trozo en el piano: “Ella es mú- 
sica, pero le falta la plasticidad”, y el profesor agregaba: 
“pero eso no se le puede dar”. Nosotros creemos, en cam- 
bio, que el conocimiento de la naturaleza de las cualida- 
des piásticas permite despertar en el alumno los valores 
fisiológicos, claves de la plasticidad. 
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En tiempos de J. S. Bach, la ejecución pianística de- 
bía carecer de plasticidad, pues se movían poco las ma- 
nos; por otra parte, los primeros pianoforte carecían de 
cualidades plásticas y además —las dos condiciones se 
relacionan— los músicos buscaban en esa época cualida- 
des menos materiales que en la actualidad. Con Liszt y 
sus alumnos —citemos aquí a Mme. Jaéll, el toque pianís- 
tico se volvió más flexible, más matizado, más plástico, 
La gimnasia rítmica de Jaques-Dalcroze, allí donde se ba- 
sa realmente en los movimientos naturales del cuerpo 
—desgraciadamente no siempre es éste el caso— favorece 
el despertar y el desarrollo del sentido plástico. 

No todos los instrumentos tienen los mismos valores 
plásticos, y algunos, como el órgano, el clave —y en espe- 
cial la cornamusa y la gaita— están, por así decir, despro- 
vistos de ellos. El violín, la flauta, tienen cada uno sus 
cualidades propias. El canto ofrece muchos recursos plás- 
ticos, pero están en general muy descuidados. La imposta- 
ción de la voz, a menudo demasiado uniforme, demasiado 
rígida, va en contra de la plasticidad vocal; por otra par- 
te, la atención a menudo consagrada únicamente a los va- 
lores vocales, deja a un lado la música y con ésta, los 
valores plásticos del ritmo. 

En cierto sentido se puede hablar también de la plas- 
ticidad de un sonido, de un intervalo, de un acorde, de 
una melodía o de un encadenamiento armónico, El soni- 
do, independientemente de su fucrza, puede tener más o 
menos volumen; un intervalo armónico, un acorde, tienen 
además un peso, una densidad, tributarios de los sonidos 
armónicos y de los sonidos resultantes que engendran. 
Una frase melódica y, con mayor razón, una frase armó: 
nica son susceptibles de plasticidad; a los elementos 
que acabamos de enumerar, a propósito de los sonidos 
y de los acordes, vienen a agregarse cualidades plásticas 
tonales, de las cuales una de las más prominentes es la 
caída cadencial. 

Siendo más cualitativos que cuantitativos, los valores 
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plásticos son difíciles de determinar, Es preciso, pues, te- 
ner el sentido plástico. Se puede desarrollar la imagina- 
ción plástica concentrándose sobre los valores plásticos del 
mundo físico que nos rodea y —lo que es más precioso 
todavía para el músico— sobre los valores plásticos de 
nuestra propia vida corporal. Así aprovecharemos el ejem- 
plo de los artistas que poseen cualidades plásticas. 

En la poesía moderna se encuentra también, en forma 
paralela a la música, una evolución a favor de las cualida- 
des plásticas. En grados diversos, poetas tales como Baude- 
laire, Verlaine y en especial Verhaeren, tienen el sentido 
de la plasticidad poética. 


Se podría objetar que el sentido plástico es un ele- 
mento de decadencia en el arte musical. Su naturaleza 
esencialmente material oculta sin duda asechanzas que 
amenazan su dignidad. Sin embargo, no hace decacr ne- 
cesariamente la música. Todo depende de la actitud del 
artista. El arte no es espiritualidad pura; la materia des- 
empeña allí un papel importante y necesario. El peligro 
radica en los excesos. El jazz, por ejemplo, ha abusado de 
los valores plásticos tomándolos como único objetivo o, 
lo que es peor, entregándose a veces a evocaciones fisioló- 
gicas de una vulgaridad desvergonzada, envileciendo así, 
sin escrúpulos, el noble arte de la Música. 


Los valores plásticos han existido sicmpre en mayor 
o menor grado en la música, pero solamente en nuestra 
época se ha adquirido realmente conciencia de ellos y se 
les atribuye una gran importancia. La multiplicidad de 
los acentos en la música actual favorece la expresión plás- 
tica, ya conciernan a la duración, la intensidad, la altura 
del sonido o el timbre. La emisión del sonido, su articu- 
lación (con el legato, el staccato y sus derivados) constitu- 
yen también clementos favorables a la plasticidad. 


Menos todavía que para los clementos agógicos, se 


dispone de fórmulas y de signos especiales para los ele- 
mentos plásticos. Algunos autores, como Joaquín Nin, 


si 
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han hecho algunos ensayos para aumentar el número de 
signos empleados comúnmente y que son; 


e. 1-ADZ mm, 


Lo que es poco, en comparación con la riqueza de la 
paleta plástica. Lo más simple es inspirarse en el carác- 
ter, el estilo, que debe revelar la intuición con la ayuda 
de la tradición. 

La música, bajo la influencia de algunos maestros 
actuales, pero también bajo la del jazz, ha evolucionado 
en un sentido plástico. No hay más que escuchar algunas 
obras de Stravinski: la Sacre du Printemps, la Symphonie 
en trois mouvements, y otras de Darius Milhaud, de Ho- 
negger, para darse cuenta de ello. 

Una página de Ramuz, que describe a Stravinski 
componiendo, evoca de manera viviente, las tendencias 
plásticas del compositor ruso: “Todo aquello que había 
sido ruido, todo aquello que había sido, por ejemplo, una 
enormidad de notas golpeadas sobre los címbalos con el 
mazo de fieltro o el de cuero, con los pequeños y los gran- 
des mazos, y tan pronto con las duras como con las suaves; 
que había sido sonidos de tambor, notas ensayadas sobre 
el piano o el violín; que había sido cantado, que había sido 
gritado, que había sido discutido, que había sido ideas, 
sentimientos, sensaciones, que se agitaba primero en una 
cabeza, luego en otra, luego en el aire, entre dos cabezas: 
que estaba ahora fijo, sin moverse más, se había conver- 
tido en una serie de puntos inmóviles, y se había vuelto 
silencio, pero un silencio rico y como hinchado de ante- 
mano de aquello que tenía que restituir”.4 

El problema de la plasticidad musical se complica a 
causa de que en la realización (danza rítmica o ejecución 
pianística), el dinamismo corporal no corresponde siem- 


44 Sowvenirs sur Igor Stravinshi, Lausana, Mermod, 1929, 


pág. 55. 
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pre a la intensidad sonora que el cuerpo produce. Así, en 
cl salto, el alzar es intenso, pero el dar es sonoro en el 
momento en que, durante el relajamiento del cuerpo el 
pie toca el suelo. En la ejecución pianística, el sonido se 
obtiene también a menudo en la relajación; por otra par- 
tc, un solo acorde puede ser producido por un movimiento 
corporal que comporta tres elementos; preparación, im- 
pacto sonoro y relajación. Por eso, no hay que asombrar- 
se de que la plasticidad pianística ofrezca todavía, en la 
actualidad, problemas complejos a la cagacidad de los 
profesores. 


$ 7. DEFINICIÓN DEL RITMO 


El ritmo, que está a la vez en el hombre y fuera del 
hombre, que constituye una necesidad espiritual y una ne- 
cesidad material, es el primero de los tres elementos fun- 
damentales de la música. Sin ritmo no hay melodía ni ar- 
monía. En su origen mismo, es un elemento premusical, 
como el sonido; existe fuera de la música, donde repre- 
senta, como en las otras artes y en los fenómenos de la na- 
turaleza, la primera manifestación de la vida. 

Las formas rítmicas musicales han variado en el tran- 
curso de los tiempos y según los pueblos que practicaban 
el arte musical. Por eso, como muchas definiciones del 
ritmo se refieren, en realidad, a sus formas y no a su esen- 
cia, han resultado de ello numerosas apreciaciones, a me- 
nudo superficiales e incompletas. Nosotros hemos tomado 
nota de más de cuatrocientas, de unos doscientos autores, 
cuya lista completa, sugestiva desde más de un punto de 
vista, sobrepasaría el marco de esta obra. 

Varios autores modernos, al referirse al ritmo musical, 
se han basado, a menudo exclusivamente, en definiciones 
de una época acabada, como la de los griegos, por ejemplo, 
donde el ritmo era considerado bajo el aspecto formal y 
solo tenían en cuenta el elemento de duración, en tanto 
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que el ritmo musical occidental, y la concepción que de 
éste 5e deriva, comporta también un aspecto dinámico y a 
menudo incluso un aspecto plástico. 

El arte y el ritmo modernos se han enriquecido con 
elementos fisiológicos y psicológicos que los antiguos 
descuidaban o ignoraban. La mayor parte de los artis- 
tas se han dado cuenta de ello y siguen las tendencias 
de la época. No siempre ocurre lo mismo con los ritmó* 
logos y pedagogos. Estos últimos, sin embargo, deberían 
estar al corriente de las tendencias actuales; tanto más 
cuanto tienen la misión de preparar el porvenir, 

En nuestra época, la tarea de los educadores es espe- 
cialmente ardua. En la música occidental, muy eclécti- 
ca, están representados los más diversos estilos; el ritmo 
incluye los de las razas más primitivas; la melodía se en- 
riquece con los giros y los modos orientales, la armonía 
se adueña de los ruidos. Se buscan, más allá de las artes, 
las fuentes del arte; se quiere descubrir, más allá de las 
producciones musicales de todas partes, la música; más 
allá de los ritmos, el ritmo, aquel que los engloba a todos 
y es la fuente viva, única, creadora. 


En realidad, no se puede conocer la naturaleza in- 
trínseca del ritmo. Al decir “ritmo” todos pensamos, 
aproximadamente, en la misma realidad; pero esta reali- 
ha se nos escapa. Nosotros sentimos que el ritmo exige, 
de nuestra parte, una sensibilidad accesible a las sutilezas 
que son propias de su naturaleza matizada y que lo dis- 
tinguen de la rítmica y del compás. 

Es un elemento indefinible que da una propulsión 
vital a la música. Al procurar ser conscientes de su natu- 
raleza inmaterial, corremos el riesgo de disminuirlo a la 
escala de nuestra comprensión. Y cuando lo concreta- 
mos en fórmulas, nos alejamos de su fuente primera, lo 
que ha hecho decir a P. Valéry: “definiciones de cosas 
que escandalizaban a Pascal y que son monstruos del es- 
píritu”. Pascal ha dicho, en efecto: “Las definiciones 
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están hechas para distinguir las cosas que se nombran y 
no para mostrar su naturaleza”. 

Nosotros pasaremos revista a los principales aspectos 
del ritmo, puestos en claro por las definiciones que se es- 
calonan desde Platón hasta nuestros días. No hemos se- 
parado las definiciones que se refieren al ritmo en gene- 
ral de las concernientes al ritmo musical. Hubiera' sido 
difícil, hasta incluso imposible, al no haber hecho a me- 
nudo, ni los mismos autores, la distinción entre estas dos 
categorías. 


La mayoría de las definiciones se agrupa —con justa 
razón, por otra parte— alrededor de la noción de movi- 
miento. Como los modernos, aunque con menos insis- 
tencia, los griegos y los orientales han dado una gran 
importancia teórica al movimiento en el ritmo; y si los 
negros tuvieran teorías —la naturaleza de su música y 
de sus danzas lo demuestra— harían otro tanto. Ya Aris- 
tóteles se preguntaba: “¿Por qué los ritmos... reflejan 
estados de ánimo...? ¿Es porque los ritmos... son mo- 
vimientos, como las acciones? 13 Recordemos auc Platón 
ha dicho: “Ustedes distinguirán el ritmo en el vuelo de 
un pájaro, en las pulsaciones de las arterias, cu el paso 
del bailarín, en los períodos del discurso”. Para San 
Agustín: “El ritmo es el arte de los movimientos co- 
rrectos”. Según Inayat Khan: “La ley del movimiento 
es-ritmo.” 

La importancia del movimiento en el ritmo musical 
surge de diversas consideraciones. Y en primer término, 
más por el ritmo que por la melodía y la armonía, la 
música es un arte del movimiento. Después, si los grie- 
gos calificaban a la música, .la poesía y la danza, como 
artes del movimiento, es, sin ninguna duda, a causa del 
denominador común: el ritmo. ¡Notemos que no se Jla- 
“ma jamás a estas artes, artes del orden! Es probable 


45 Les problemes d'Aristote, Fr. Grvaert y VotLcrarr, 1899, 
1902, pág. 7l. 
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también que a causa del principio del movimiento, co- 
mún a las artes plásticas (donde se encuentra a menudo 
en estado estático, “durmiendo” o “cristalizado”) los 
griegos diferenciaran mal los términos rhutmos (relacio- 
nado con la duración) y arithmos (relacionado más bien 
con el espacio; las dos palabras provienen, por otra par- 
te, de la misma raíz. Cuando se dice que el ritmo está en 
el tiempo y que la simetría está en el espacio, es por la 
presencia o ausencia de movimiento como se distinguen 
uno de otro. 

Buen núnicro de autores han tropezado con la difi- 
cultad que representa, a primera vista, el hecho de que 
se atribuve a las artes plásticas ritmo en cuanto es movi- 
miento. Para quien practica personalmente las bellas 
artes, el problema resulta claro, pues las aborda como ar- 
tista y no como intelectual. El artista sabe que él trans: 
mite a su obra una parte de su propia vida que expresa 
mediante el movimiento. Este movimiento adopta un 
aspecto visual entre los visuales, cerebral entre los inte- 
lectuales, dinámico en el artista completo. El dibujo está 
especialmente regido por el movimiento. En las artes 
plásticas el movimiento está congelado, fijado en el es- 
pacio, pero virtualmente viviente. Por otra parte, aun 
las proporciones espaciales toman un valor en el tiempo, 
por la duración que la vista pone al recorrerlas, En reali- 
dad, el espacio está más estrechamentg ligado al tiempo 
de lo que parece a primera vista, ? 

El impulso vital rítmico que se expresa de diversas 
maneras en las artes proviene de la misma fuente. “Exis- 
te una sola rítmica general”, dice Dom Mocquerean. La 
música, mejor que cualquier otro arte, nos puede infor- 
mar acerca de la naturaleza de ese ritmo general, cuya 
constante principal es el movimiento; es, pues, el movi- 
miento el que nos da la clave de la comprensión y de la 
práctica artística del ritmo. 

Varios psicólogos han visto la fuente del ritmo en 
los movimientos: W. Wundt en la marcha, M. Lussy en 
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la respiración, H. Riemann en los latidos del pulso y 
K. Biicher en los movimientos corporales. Entre los mo- 
dernos que han dado importancia al movimiento en el 
ritmo, citamos a J. J. Momigny: “El ritmo es el paso de 
los seres animados, los movimientos que realizan en su 
andar o en su vuelo”; Ch. Beauquier: “El ritmo es el mo- 
vimiento en el sonido, el movimiento ordenado”; Dom 
Mocquereau: “En efécto, poseemos en nosotros mismos 
el ritmo 'en estado viviente. La vida que existe en nos- 
otros y se desliza en cl tiempo, se manifiesta por una serie 
de movimientos ordenados con admirable regularidad”. 
L. Laloy, A. Gevaert, Jaques-Dalcroze, Angela Diller, 
R. Dumesnil, Dom Gajard, M. Jaéll, L. Nouneberg: “El 
ritmo es la ley del movimiento natural”; J. d'Udine, 
J. Ward. Hemos anotado unos sesenta. 


Sin embargo, no se dcbe identificar el ritmo con el 
movimiento, como lo han hecho varios autores, del cual 
solo cs un aspecto organizado; de todos modos, es menos 
peligroso confundirlo con el movimiento que, por ejem- 
plo, con el orden, la proporción o la repetición; pues, sin 
movimiento no hay ritmo sino por analogía, mientras que 
sin ordenamiento hay todavía ritmo, aunque a veces des- 
equilibrado, desordenado. El movimiento es no solamen- 
te la condición primera para la manifestación del ritmo, 
sino también para la toma de conciencia de la duración. 
Ni la emoción, ni la inteligencia, pueden dar la sensa- 
ción del tiempo que 'transcurre, sino solamente los mo- 
vimientos corporales y, a falta de éstos, la imaginación 
motora; la inteligencia solo da un conocimiento abstracto. 

Después del “movimiento”, el principio de orden, 
de ordenamiento, de proporción, de organización, reúne 
la mayoría de los votos. Fueron sobre todo los griegos 
(Platón, Aristógenes, Arístides Quintiliano) quienes. con- 
sideraron el ritmo desde el punto de vista del orden, y la 
definición de Platón: “el ritmo es el ordenamiento del 
movimiento”, ha tenido una influencia considerable a 
través de los siglos. Casi todos los autores modernos cuya 
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definición gira alrededor de la noción de orden, se han 
inspirado en los griegos. Sin embargo, cuando el mismo 
Platón hablaba del ritmó viviente, lo situaba, como aca- 
bamos de verlo, en la vida misma. Por eso las teorías 
griegas, no lo olvidemos, hablan solo de la ciencia de las 
formas musicales; y como la música. se identificaba con 
las artes del movimiento, que son la poesía y la danza, 
la noción del ritmo musical se extendió a estas artes. Los 
vínculos entre la música y la vida eran establecidos, co- 
mo hemos visto, por la ritmopca, facultad de realizar 
el ritmo. 

Destacamos algunas definiciones que tienen relación 
con el orden: Arístides Quintiliano: “El ritmo cs un 
conjunto, de tiempos dispuestos según un cierto orden”; 
Aristógenes: “El ritmo cs orden en la repartición de las 
duraciones”; G. Brelet: “El ritmo es el orden del tiempo 
creado por la conciencia; cl ritmo cs el orden en si”; 
V. d'Indy: “El orden y la proporción en el espacio y el 
tiempo: tal es la definición del ritmo”; W. Howard: “El 
ritmo en el sentido original cs ordenamiento del tiem- 
po”; Dom Mocquereau, quien adopta la definición de 
Platón, aclara con razón: “Estc ordenamiento, esta puesta 
en orden, es la forma misma del ritmo”, haciendo así 
una correcta distinción entre el ritmo y la forma. 

El ordenamiento cs, sin discusión, uno de los elemen- 
tos esenciales del ritmo. Podemos considerarlo como uno 
de los dos polos entre los cuales evoluciona la concepción 
del ritmo, siendo el otro polo el movimiento. Pero, ¿en 
qué consiste este ordenamiento y quién lo ha creado? 
En realidad, hay dos clases de ordenamientos: los que 
creamos nosotros mismos y los que están dados por la 
naturaleza y por la vida. Los que pertenecen a nuestra 
jurisdicción son realizados por nuestra voluntad cons- 
ciente, y en ese caso son frecuentemente de orden cere- 
bral. Los otros pueden inspirarnos, instruirnos, pero es- 
capan a menudo al análisis, tanto por su forma como por 
su naturaleza. 
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Hay un hecho cierto; la vida nos ofrece una colec- 
ción casi ilimitada de ritmos ordenados según sus leyes. 
Cuando nosotros marchamos, corremos, saltamos, obede- 
cemos a ordenamientos establecidos por la vida y a los 
cuales, si queremos utilizarlos, debemos someternos hu- 
mildemente. Y cuando, como en la danza —y la danza 
puede ser sonora— nuestra libre voluntad se expresa, 
nosotros solo estamos combinando movimientos que de- 
ben obedecer a ordenamientos existentes, determinados 
por las resistencias materiales y cl condicionamiento de 
nuestro cuerpo, 

Si se procura dominar esas leyes mediante el inte: 
lecto, se corre el riesgo de caer en estilizaciones tanto más 
discutibles cuanto más se apartan de la naturaleza. Si 
uno se libera «de aquéllas, el tamino está abierto para 
las aberraciones. Se trata, pues, tanto de tomar concien- 
cia de los ordenamientos que la naturaleza nos ofrece 
como de crear nosotros mismos ritmos nuevos 

El principio del orden está en la base de las propor- 
ciones por las que se concreta el ordenamiento. ¿Pueden 
éstas bastar para caracterizar el ritmo? No lo creemos 
así, pues conciernen únicamente a las formas rítmicas y 
no al principio vital. Cuando E. Sonnenschein —cuya 
obra What is Rhythm? es de real interés y de una pro- 
bidad científica ejemplar— pone el acento sobre la pro- 
porcionalidad, confunde, como tantos otros, a nuestro 
entender, ritmos y formas rítmicas. Su definición expre- 
sa: “El ritmo es aquella propiedad de una serie de acon- 
tecimientos en el tiempo, que produce sobre el espíritu 
del observador la impresión de que las duraciones, acon- 
tecimientos o grupos de acontecimientos de los que se 
compone la serie, son proporcionados”. En tanto se trate 
de formas solas, su definición es perfecta, pero entonces 
el título de su libro debería ser: ¿Qué son las formas rit- 
micas? y no ¿Qué es el ritmo? Hecha esta corrección y” 
evitada así la confusión, puede llegarse a un acuerdo en- 
tre aquellos que ven el ritmo desde el ángulo formal y 
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aquellos que dan importancia primordial al elemento 
vital del ritmo. 

Al sustituir los términos “orden” y “ordenamiento” 
por la palabra “organización”, se acentúa la diferencia 
que existe entre los dos aspectos del ritmo: el movimien- 
to y el orden, o aun: la vida y la forma. La organización 
concierne, en efecto, solamente a las formas rítmicas que, 
éllas solas, caen bajo nuestro poder de organización, de 
racionalización. Por eso, la métrica está más organizada 
que la rítmica y ésta más que el ritmo Nosotros pode- 
mos organizar formas rítmicas e incluso movimientos. 
¿Podemos decir otro tanto en lo concerniente a la vida? 
En cuanto a ella, estamos obligados a recurrir a las leyes 
de la vida que comportan a menudo en ellas mismas una 
organización vital que nos trasciende. Por eso, en arte 
es preciso poder ser receptivo y flexible, para poder “co- 
laborar” con los ordenamientos vitales existentes. Tam: 
bién podríamos decir que la vida crea el ritmo al crear 
el movimiento y organizarlo. Cuanto más se recurre a 
las formas, haciendo abstracción del elemento vida, más 
limitadas serán estas formas, más se tropezará también 
con dificultades, tanto en el dominio de la creación como 
en el de la educación y el análisis de las formas musicales. 

Considerar el ritmo bajo los aspectos que acabamos 
de ver, puede llevar a considerarlo como directamente 
tributario de la inteligencia, del espíritu; las siguientes 
definiciones lo atestiguan: “El ritmo es una creación del 
espíritu” (A, Bertelin); “El ritmo es el orden en el tiem- 
po creado por la conciencia” (G. Brelet); “El ritmo es 
una creación estética... el ritmo poético es una creación 
de la razón... el ritmo es una forma que la razón impo- 
ne al lenguaje” (J. Combarieu). 

Es evidente que, como arte, el ritmo es una creación 
del espíritu. Ahora bien, debemos concebir el arte desde 
un ángulo subjetivo. El ritmo, considerado en su esen- 
cia, sobrepasa, sin embargo, la subjetividad, como hemos 
podido verlo, pues se lo encuentra en la naturaleza. En 
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cambio, la noción del ritmo pertenece, evidentemente, 
al dominio de la inteligencia y de la subjetividad, como 
expresa muy correctamente R. Dumesnil: “La noción 
del ritmo es una necesidad del espíritu”. 

En el capítulo 1, $ 5, hemos visto lo que cs preciso 
entender por ritmo mental, pues lo mental puede combi- 
nar y crear ritmos, pero no puede decirse, por eso, 
que el ritmo sea mental; el conocimiento rítmico hasta 
se opone a menudo categóricamente al instinto rítmico 
que él contrarresta. Por eso no podemos estar de acuerdo 
con V. d'Indy cuando dice: “El ritmo resultante de la 
desigualdad de los tiempos se expresa por números y de- 
pende de las leyes aritméticas”.1% Este enunciado contri- 
buye a alentar a los pedagogos a enseñar cl ritmo me- 
diante el cálculo. Algunos profesores hacen contar in- 
cansablemente: “uno y dos y tres, etc.”. ¡Y cuentan con 
este cálculo para desarrollar el sentido del ritmo! El co- 
nocimiento mental rítmico y el instinto rítmico son dos 
aspectos complementarios de la práctica musical. “La 
energía rítmica, dice S. Zweig, no es nunca intelectual; 
no está ni en la expresión verbal, ni en la música; se 
afirma de manera puramente emotiva y corporal, por 
así decir”, 

Nosotros podemos considerar tres estadios netamen- 
te diferenciados en la elaboración del ritmo artístico: 
19 Vivir el ritmo; 2: Sentirlo vivir en uno; 39 Tener la 
conciencia mental de aquél, de manera de poder escri- 


birlo y leerlo. El primer estadio pertenece ul orden de 


la acción inconsciente, el segundo al orden de la sensi- 
bilidad, el tercero al de la inteligencia. 

El cerebro humano solo puede dar una conciencia 
intelectual del ritmo. Para vivir el ritmo hay que recu- 
rrir a la actividad motora, a los movimientos, reales o 
imaginados. Esta imaginación motora es, por otra parte, 
el bosquejo de un movimiento verdadero; es el “movi- 


40 Cours de composition musicale, tomo 1, pág. 6. 
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miento en estado naciente” de Ribot. La verdadera con- 
ciencia rítmica, que sobrepasa la conceptualidad, exige 
experiencia, conciencia física, muscular, nerviosa, exten- 
dida: hasta en sus ramificaciones emotivas e intelectuales. 

Por otra parte, la acción y el pensamiento se influyen 
de manera recíproca, E. Jaques-Dalcroze dice: “Es un 
error creer que cl cuerpo debe trabajar antes que el espí- 
ritu, o desintercsándose del espíritu. Pensar un movi- 
miento antes de hacerlo es provocar su mayor facilidad de 
ejecución”. Pero, cl pensamiento puede también obsta- 
culizar el acto correcto. Uno de mis profesores de canto, 
Mme: Bceauck, se había acostumbrado a decir: “La pre- 
ocupación mata la ocupación”. Hay en el arte un lado 
constructivo sometido al intelecto organizador; pero los 
méritos de la actividad, de la sensibilidad y de la intui- 
ción no deben ser subestimados. 

¿Cómo, por otra. parte, entenderse con las palabras, 
con las solas nociones, cuando se trata de la realidad mu- 
sical? Hay un hecho cierto; cl ritmo real supera las fór- 
mulas y el intelecto que las crea; como el arte, constituye 
una “razón superior”. 

El ritmo, lo hemos visto, es sin discusión un ele- 
mento fundamental de la música. Se ha dado gran im- 
portancia a la fórmula enunciada por Hans de Biilow 
al comienzo de su curso de composición musical: “Al 
principio era el ritmo”. Esta paráfrasis del comienzo del 
Evangelio según San Juan, se puede comparar con la de 
Goethe: “Al principio era la acción”: pues el ritmo es 
acción. Pero esta frase ¿tiene el valor que algunos le atri- 
buyen y no nos induce cn error? Pues, para el músico 
¿no. es preciso decir: “Al principio era el sonido”? Es 
nuestra opinión. Sea como fuese, tocamos aquí un do- 
ble problema: el del lugar que ocupan los elementos fun- 
damentales de la música, y el del origen de la música. 

El orden habitual: ritmo, melodía, armonía, puede 
ser considerado bajo tres aspectos: a) El orden ordinal, 
donde el ritmo es el primer elemento, indispensable a los 
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otros dos, ocupando la armonía el tercer lugar; b) El 
orden cardinal, donde el tres vale más que el dos, porque 
Jo contiene, y el dos más que el uno; c) El orden espi- 
ritual artístico, donde la melodía está considerada como 
cel centro alrededor del cual cvolucionan cl ritmo y Ja 
armonía, 

” "Tomemos cl segundo punto, cl del origen de la mú- 
sica. Las concepciones materialistas tienden a presentar 
el ritmo como cl punto de partida de la música. El hecho 
de que no haya iclodía sin ritmo parece darles la razón. 
Pero, no hay tampoco melodía sin intervalos sonoros y 
tenemos el derecho de preguntarnos si el origen de la 
música no debe ser buscado en la altura de los sonidos 
y la afectividad que los provoca, 

Veamos algunos argumentos que militan a favor de 
esta segunda hipótesis: el canto de un pájaro ¿es melodía 
o ritmo? ¿Se trata de un orden físico o afectivo? Nos in- 
clinamos por lo segundo. Un perro ladra: ¿no lo hace 
para expresar su cólera, su miedo o su alegría? Un niño 
pequeño canturrca; es un balbuceo musical; pertenece 
ul orden melódico más que al rítmico. Se dice a menudo 
que los primeros instrumentos de música son rítmicos; 
pero se olvida que el primer instrumento, que será siem- 
pre fundamental, es la voz humana. Esta voz se expresa 
ante todo en el orden melódico. 

Muchas definiciones dan al ritmo un valor exagera- 
do: “La música es ritmo” (Confucio). “El ritmo solo im- 
prime a la materia sonora una forma fija, concreta, vida 
y energía espiritual” (M. Lussy); “El ritmo solo puede 
poner nuestra vida interior en contacto con la esencia 
del universo” (Edm. Buchet). Lo más que 'se puede de- 
cir, con d'Indy y A. Honegger, es que el ritmo es el ele- 
mento primordial de la música, pero especificando con 
G. Migot: “El ritmo tiene la prioridad, pero la melodía 
tiene la primacía”. Y cuando V. d'Indy dice: “El ritmo, 
elemento primitivo ¡yy primordial de todo arte”, la pala- 
bra “primitivo” es la menos discutible, 
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Muchos autores han insistido sobre el aspecto “vida” 
del ritmo. Algunos identifican el ritmo con la vida. Es 
esa una concepción espiritualista, eventualmente, defen- 
dible. Ella, sin embargo, no encuadra en nuestra con- 
cepción musical, donde la melodía y la armonía constitu- 
yen, con la misma razón que el ritmo, manifestaciones 
de la vida. El ritmo es vida, pero no es la vida, 

A nuestro entender, el ritmo musical es siempre a 
la vez vida y forma; vida en su esencia, forma en su exis- 
tencia, Cuando los hombres de ciencia, frente a los tenó: 
menos vitales, se atrincheran detrás de las fórmulas ma- 
temáticas basadas sobre las proporciones, despojan a la 
vida de sus valores cualitativos y solo retienen los ele- 
mentos cuantitativos. Esta cuantificación no puede sa- 
tisfacer al músico, ni al psicólogo. Sin ser consciente de 
ello, el ser humano está en constante unión con la vida 
universal. El latir del corazón, la respiración, la marcha, 
constituyen algunos de sus aspectos; el elemento vital 

. Supera y trasciende de estas formas diversas. 

Desde el momento en que se consideran, más allá 
de las manifestaciones formales, los hechos vitales, nos 
damos cuenta de las dificultades, hasta de la imposibili- 
dad de dar una definición del ritmo que sea realmente 
valedera. A lo sumo se puede tratar de determinar sus 
características. Para eso es indispensable considerar al- 
ternativamente el aspecto vital del ritmo, sus formas vi- 
vientes y su representación escrita, rítmica o métrica. 

Hemos hablado del aspecto “vida” del ritmo. Pero 
¿de cuál vida se trata? Para muchos autores se trata de 
la vida física, fisiológica. Nosotros hemos mostrado en 
el capítulo primero desde qué ángulo se puede estable- 
cer una relación entre la vida fisiológica y el ritmo. El 
cuerpo es indispensable para la práctica musical; es el 
tributo terrestre exigido por el arte: el cuerpo se expresa 
mediante el ritmo. Personalmente sabemos, por la prác- 
tica, hasta qué punto es preciso recurrir a los movimien- 
tos corporales para despertar y desarrollar entre los alum- 
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nos el instinto rítmico. La talta de ritmo corresponde 
a una deficiencia física o a una actitud mental que des- 
precia las actividades corporales. J. Combarieu dice, ya 
lo hemos visto, que los efectos fisiológicos del ritmo es- 
tán en razón inversa de la cultura intelectual. Hay entre 
los intelectuales resistencias a los efectos fisiológicos del 
ritmo que desconocen los pueblos no civilizados. Es pre- 
cisamente en el carácter fisiológico del ritmo donde hay 
que buscar la causa de la indefectible perfección del rit- 
mo de los negros que hacen jazz auténtico. En el caso de 
alumnos rítmicamente deficientes se impone una “desce- 
rebralización” eS pueda conducirlos a una actitud más 
armoniosa, estableciendo vínculos entre el ritmo musical 
y el cuerpo. Se puede decir, por otra parte, que el ritmo 
es tributario del temperamento, de la sexualidad, del 
impulso vital. Entre los linfáticos, a menudo falta el 
ritmo; entre los nerviosos, raramente; pero está a veces 
sujeto a un desequilibrio. 

Los griegos habían establecido, mediante el ritmo, 
una armonía entre el espíritu y el cuerpo, que resultaba 
favorable para el desarrollo humano. En cambio, la 
Edad Media despreciaba el cuerpo y fue, a causa de 
esto, desfavorable para el florecimiento del ritmo. En la 
actualidad, después de un período de cerebralismo, mu- 
chos pedagogos procuran dar nuevamente al ritmo un 
valor completo, tanto fisiológico como espiritual. 

Uno de los últimos aspectos que tenemos que desta- 
car es el concerniente a la repetición, la periodicidad. 
Veamos algunas definiciones: “El ritmo musical puede 
ser definido así: el ritmo es el retorno o la repetición pe- 
riódica de los mismos valores o grupos .de valor o dura- 
ciones” (A. Gedalge); “Ritmo, carácter periódico de un 
movimiento o de un proceso” (A. Lalande); “El ritmo 
es una periodicidad percibida” (P. Servien); “El ritmo 
consiste en el retorno de un mismo fenómeno a interva- 
los regulares” (P. Souriau). 

La mayor parte de las definiciones aquí menciona- 
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das valen lo mismo, si no más, para el compás que para 
.el ritmo. Se justifican ya mejor desde que se da a las 
palabras “repetición” o “periodicidad” un valor amplio 
y flexible, que deja Jugar a las repeticiones irregulares. 
En todo ritmo existen siempre más o menos repeticiones, 
y por lo menos una constante rítmica que le da su cohe- 
sión, su carácter. “En una obra de arte, dirá H. Ram- 
baud, un ritmo existe solo por sus constantes, pero no 
vive más que por sus variables”. 

Si bien es erróneo decir que el ritmo es repetición, 
se puede afirmar, en cambio, que toda repetición es rit- 
mo; pero este ritmo-repctición, salvo el caso de repetición 
de encantamiento, es de naturaleza cuantitativa, mien- 
tras que cl ritmo propiamente dicho es cualitativo. Es en 
general la cosa repetida la que constituye el verdade- 
ro ritmo. 

Periodicidad y repetición se parecen mucho, pero 
hay un matiz de riqueza a favor de la periodicidad, que 
comprende, además de las constantes que vuelven, va- 
riantes que la alejan de la medida y la hacen acercarse 
al ritmo libre. Sucede lo mismo con el término “sime- 
tría” que se encuentra en más de una definición del 
ritmo. Esta palabra, cuando: se refiere al ritmo, debe ser 
entendida en el sentido que le daban los griegos. En la 
antigua Grecia, la palabra simetría no estaba tomada 
en el sentido estrecho, geométrico, de igualdad respecto 
a un cje, sino en aquel, más amplio, de encadenamiento 
de proporciones, es decir de simetría irracional: “con- 
modulación”, mencionada por Vitruvio, para vincular, 
ordenar en trazados reguladores armónicos, las células 
estéticas suministradas por las proporciones elementales 
(M. Ghyka). Esta simetría es dinámica, en oposición con 
la simetría geométrica, que es. estática. 

Varios autores han colocado el acento sobre un as- 
pecto particular del ritmo: sobre su universalidad, vien- 
do el ritmo en todo, sobre su dependencia respecto a 
los números (a ejemplo de los griegos), sobre su natura- 
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leza instintiva, que cs muy importante. Algunos lo”ven 
únicamente en la duración o exclusivamente en la in- 
tensidad. Para otros, todavía, se encuentra en el ele- 
mento arquitectónico. Varios lo confunden con el compás, 
M. Lussy lo ve particularmente en la pausa que sigue a 
los incisos y las frases; otros en la personalidad del ar- 
tista; y la lista no está cerrada con ello. 


$ 8. ConcLUsióN 


Los diversos aspectos del ritmo nos muestran la ri- 
queza y la complejidad de este elemento fundamental 
de la música, así como las impresiones múltiples y diver- 
sas que ha producido sobre el espíritu humano. Se han 
cometido errores de apreciación; algunos autores se han 
hecho una confusión entre su propia noción del ritmo y 
el hecho vital que debía designar; otros solo entrevie- 
ron el aspecto formal del problema, abandonando o ig- 
norando las fuentes vivas; varios, arrastrados por un ex- 
cesivo tradicionalismo —se trata de toda una corriente 
idcológica— se basaron exclusivamente cn el ritmo griego. 

En la actualidad, nos vemos obligados a tencr una 
concepción más sintética del ritmo, que excede ua la mé: 
trica y la rítmica, englobando, además de la duración, 
la intensidad y la plasticidad. Por otra parte, la música 
ha evolucionado en tal sentido que llega a ser la expre- 
sión del ser humano integral, tanto físico y afectivo como 
mental y espiritual, 

Hay, pues, razones perentorias para no basarse ex- 
clusivamente, por ejemplo, en los datos de la rítmica 
griega para estudiar la naturaleza del ritmo. Nos hace 
falta orientarnos hacia una síntcsis nueva, englobando 
con el ritmo mental (de los números) no solamente cl 
ritmo emotivo, sino también cl ritmo fisiológico y físico. 
Más allá de cstos ritmos diversos, es preciso reencontrar 
la fuente común: el impulso vital. 


07 


EL RITMO MUSICAL 4 

Si se quiere aceptar el ritmo cn su esencia profunda, 
es necesario —ya lo hemos visto— abstraer del ritmo mu- 
sical no solamente las cualidades musicales, sino también 

* las cualidades sonoras; queda así un substrato rítmico 
no sonoro que puede traducirse tanto plástica o gráfica- 
mente como musicalmente. Nosotros lo encontramos en 
las diversas manifestaciones orgánicas e inorgánicas. 

¿Cuál es la naturaleza de este ritmo? En su natura- 
leza esencial, metafísica, es indefinible, y quisiéramos de- 
cir lo que San Agustín decía del tiempo: “Cuando no me 
piden que lo defina, tengo la impresión de poder hacer- 
lo fácilmente; pero cuando me lo piden y yo me esfuerzo 
para ello, ya no puedo lograrlo.” La unicidad del ritmo 
toca los misterios del espíritu y de la materia. Para el 
artista, el ritmo es un fenómeno de vida de cuya unicidad 
se duda. No puede determinar su naturaleza, pero sabe 
que para realizar el ritmo en su autenticidad, debe recu- 
rrir no solo,a su inteligencia, sino aun a su intuición, 
que, sola, puede unirse a la vida más allá de toda duali- 
dad, de toda oposición. Esta certeza de la unicidad del 
ritmo constituye, para el músico, una prueba de la uni- 
dad de la vida, donde solo penetra “la inteligencia del 
corazón” que es a la vez pensamientos y emociones su- 
blimados. 

En el momento en que el ser humano procura ad- 
quirir conciencia de las diversas manifestaciones de la 
vida, recurre a las oposiciones que le permiten aproxi- 
marse técnicamente, materialmente, a la unidad inasible. 
Para las' necesidades de nuestro estudio concreto del rit- 
mo musical, solo nos referiremos de modo pasajero a las 
dualidades metafísicas espíritu-materia, vida-materia, for- 
ma y materia, etc., que entrevén los filósofos. Hay ele- 
mentos más próximos a muestras posibilidades de inves- 
tigación que retendrán con preferencia nuestra atención. 

Como elementos indispensables para la manifesta- 
ción del ritmo, se han establecido el tiempo y el espacio. 
No lo son más para el ritmo que para cualquier otra ma- 
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mifestación de la vida; éstas son condiciones inuanentes 
a todos los fenómenos. No es, pues, por estos elementos 
que podremos caracterizar el ritmo, tal como lo vemos 
alrededor de nosotros o tal como podemos crearlo nos- 
otros mismos. 

Guiados por la práctica del ritmo en diferentes cam- 
pos, y eliminando algunos principios demasiado genera- 
les, llegamos a caracterizar el ritmo por dos elementos 
opuestos y complementarios: el movimiento y el orden. 
Nosotros reunimos así las dos definiciones más general- 
mente admitidas: la de Platón (“el ritmo es el ordena- 
miento del movimiento”) y la de varios musicólogos y 
pedagogos modernos (“el ritmo es el movimiento ordena- 
do”). De estas dos definiciones, nosotros habíamos for- 
imulado personalmente la segunda de ellas, en momentos 
en que el estudio histórico de la cuestión no nos había 
aún atraído ni puesto en contacto con el pensamiento 
de otros. Ella surgía directamente de la experiencia. 
Nosotros completaremos esta definición más adelante 
mediante un enfoque psicológico. 

¿No fue Charles Beauquier el primero de los occi- 
dentales que, hacia el año 1865, enunció esta fórmula? 
Esta definición satisface las exigencias de la educación 
donde resulta muy ventajoso dar importancia primordial 
al movimiento vivido que, a continuación, se trasmuta 
en imaginación motora y vivifica el ritmo musical, Res- 
pecto al alumno, el principiante, está fuera de duda que 
el ritmo debería ser vivido corporalmente; es el único 
medio de adquirir conciencia de la duración. Más tarde, 
sin embargo, se agregarán a este movimiento real, mate- 
rial, ordenamientos movientes cuyo origen es mitad ma- 
terial, mitad espiritual. 

A los dos conceptos, movimiento y orden, necesarios 
para la noción del ritmo, nosotros agregamos el de la 
relatividad, indispensable al arte. El arte jamás es abso- 
luto y'todos los elementos que intervienen son tributa- 
rios de una dualidad rica en posibilidades ilimitadas. 
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Sucede lo mismo con cl ritmo; lo que nos incita 4 decir 
que el ritmo es una relatividad entre el movimiento y el 
orden. Esta relatividad permite, según cl caso, que te 
salte más uno de los dos polos que constituyen estos dos 
elementos que, como veremos, son desde más de un pun 
to de vista opuestos y complementarios. 

Esta relación entre el movimiento y el orden puede 

tener diferentes caracteres: la proporción, la periodici- 
dad, la repetición: .En uno de los extremos se convierte 
en medida rígida, mecánica, y en el otro se une con la 
ida cn el ritno libre. 
Si se quiere alcanzar, por el principio de la 1clativi 
dad, el aspecto metafísico de Ja cuestión, hay que recu- 
rir a lo que podríamos lNamar una relatividad de segun- 
do grado, relatividad cuyos dos términos extremos serian 
el espiritu y la materia, superponiéndose a la relatividad 
primera. Dejamos así la puerta abierta a todas las es- 
peculaciones filosóficas. La relatividad entre cl movi- 
miento y cl orden, más cerca de los sentidos y, por tanto, 
«de Jas percepciones que la de segundo grado, permite 
obtener conclusiones valederas en la práctica. 

Establecimos, pues, el pequeño esquema siguiente, 
Xo lo consideramos como valedero en sí, sino simplemen- 
te como un soporte intelectual destinado a introducirnos 
en un mundo que se sitúa más allá de toda esque- 
matización, 


ESPÍRITU 


MOVIMIENTÓ > ORDEN 
MATERI 


En este esquema, las palabras “movimiento” y “or- 
den” tienen un valor como palabras-clawe cuya virtud 
puede sostener nuestra concepción; podríamos comparar- 
los con los dos clementos que producen cl ritmo de un 
reloj: el résorte (o el peso que lo mueve) y el regula- 
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dor (o balancín). El primero representa el movimiento; 
- el segundo, el orden. Por poco que el resorte sea más 
fuerte o el balancín más corto, el movimiento será más 
rápido; y por poco que la fuerza propulsora sea irregu- 
lar o el balancín esté mal equilibrado, el ordenamiento 
del movimiento se perturba. 

El hecho de que hayamos opuesto, en nuestro esque- 
ma, la materia al espíritu, no quiere decir, no obstante, 
que adoptemos una concepción dualista del hombre y del 
universo. En la existencia humana, como en el arte, ád- 
mitimos como realidad esencial la unidad de la vida. 
Sola, la unidad caracteriza la obra de arte. En esta uni- 
dad, nuestra inteligencia se complace cn ver dos polos 
opuestos, necesarios a toda manifestación. Cuando el ar- 
tista crea, realiza un acto cuya unicidad escapa a las es- 
peculaciones intelectuales, y maneja los opucstos a me- 
nudo sin saberlo. 

Es en la manifestación donde, por un lado, la opo- 
sición entre la materia y el espíritu se pone en evidencia 
y, por otro, su necesidad se afirma. El movimiento no 
puede existir sin la fuerza o la vida que le dan existen- 
cia, ni tampoco sin la materia por la cual se revela a 
nosotros; el orden, del mismo modo, exige un espíritu 
que ordena y una materia susceptible de ser ordenada. 


Dualidad movimiento-orden 


En esta dualidad, el movimiento representa la pro- 
pulsión vital y el ritmo libre, cercano a la naturaleza y 
al organismo humano; el orden, el ordenamiento o la or- 
ganización, representa la limitación que canaliza la vida. 
Es posible representarse simétricamente los dos polos 
opuestos, estando los extremos a igual distancia de un cen- 
tro que representa el ritmo ideal, el ritmo más ritmado, ni 
demasiado libre ni demasiado regular, uniendo la fuerza 
_a la gracia, la rigidez a la flexibilidad. Hacia uno de los 
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extremos, pierde sustancia y se vuelve prácticamente in- 
apto para servir al arte; hacia el otro, pierde autentici- 
dad, se cristaliza y llega a ser metro regular. Influido 
por el orden, el ritmo tiende a seguir la “ley del menor 
esfuerzo”; arrastrado por el movimiento, cntra en juris- 
dicción de la “ley del esfuerzo”; entre las dos realiza una 
armonía perfecta. 


En una comunicación al Primer Congreso del ritmo, 
Adrien Bovy evoca esta dualidad: “Entre la forma orgá- 
nica, biológica, y la forma geométrica, se ha realizado 
una perfecta alianza; de allí la diversidad de estilos y 
toda la variedad de la historia del arte”, “...la vida y 
la geometría son igualmente inhumanas. Lo que es hu- 
mano es el ritmo, porque domina a la vez la continuidad 
y la división, el movimiento y la medida...” 

Entre los axitores cuya concepción se aproxima a la 
nuestra, deseamos citar, entre otros, a Robert Lachman: 
“ritmo libre y ritmo fijo se encuentran lado a lado, como 
dos formas igualmente justificadas del movimiento mu- 
sical”; E. Vandvik, para quien cl ritmo es “el principio 
de todas las artes cuya naturaleza consiste en movimiento 
y orden de fracciones de tiempo”; Ernst Levy: “Llámasc 
«metro», energía desarrollada de acuerdo con el princi- 
pio de orden; «ritmo», energía desarrollada de acuerdo 
con el principio de causa a clecto”; Schleich: “equilibrio 
entre fuerza y resistencia”; Jcan Guitton: “Y, tal vez, si 
hay dos clases de ritmos, es porque hay dos géneros de 
identidades, de las cuales una, que cs reiteración, carac- 
teriza a la materia y la otra, que es continuación y reno- 
vación, pertenece al Espíritu”; Múller von Kulm: “De- 
masiada forma produce confusión, demasiada fuerza crea- 
dora produce violencia”. 

De los dos elementos complementarios, el movimien- 
to es sin discusión el más característico; por otra parte, 
la noción vivida del ritmo está sin duda más íntima- 
mente ligada al movimiento que al orden. Desde el mo- 
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mento en que no existe más cl movimiento, no hay más 
ritmo, pero puede haber proporción o simetría, como en 
las artes plásticas cuando se consideran solamente los ele- 
mentos espaciales. Pero, cl movimiento solo no basta 
para el ritmo musical; es preciso un elemento ordenador 
que lo domine, lo canalice, tales como el hombre o el 
terreno que limita los torrentes. Hay, pues, lugar para 
todos los géneros de movimiento, desde los más cercanos 
al impulso vital inicial, hasta aquellos que alcanzan el 
movimiento isócrono. 


Cuando sc habla vlel ritmo de algo, se piensa en la 
cualidad de su movimiento: cl ritmo de un animal, de 
ur tigre, de un gato, es su manera de moversc; el ritmo 
de las máquinas, de los astros, evoca un desplazamiento 
en el espacio. Otro hecho habla cn favor de la suprema- 
cía del movimiento: es más fácil imaginar un movimien- 
to que produce un ordenamiento (empujar un columpio, 
marchar, etc.) que un ordenamiento provocando un mo- 
vimiento. Éstc cs en general la causa; cl otro, cl efecto; 
y si en arte la forma ordenada es importante, el poder 
que ordena y produce formas cs primordial. 


Si se ha exagerado a veces la importancia del orde- 
namiento en cl ritmo, es porque el movimiento cac me- 
nos bajo el dominio del intelecto que el orden, el cual, 
gracias a una técnica apropiada, se vuelve visible, men- 
surable, y se concreta en formas. 


Según Jean Piaget, la noción de orden precede a la 
de movimiento. El niño realiza: 19 Operaciones de ubi- 
cación que conducen a la noción de orden; 22 Operacio- 
nes de desplazamiento de los que nace la idea de movi- 
miento. La primacía del orden se refiere aquí solo con 
la toma de conciencia, con el acto cerebral. En cambio, 
el sentido del movimiento precede al del orden así como 
la vida precede « la conciencia. 
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Busby expresa la idea de la relatividad en su defini- 
ción: “el ritmo es la propiedad o cualidad por la cual 
la cadencia de toda especie de movimiento se regulariza 
y determina”. E. Sonneschein se adhiere también a la 
noción de la relatividad entre el movimiento y el orden 
mediante el término “propiedad”, cuando escribe: “El 
ritmo es esa propiedad de una serie de acontecimientos 
enel tiempo... que produce... la impresión de que las 
duraciones... son proporcionadas”. El movimiento se 
encuentra presente en la expresión “acontecimientos en 
el tiempo” y el orden está representado por la idea de 
proporción. Sin embargo, el autor acehtúa claramente la 
proporción en detrimento del movimiento. Es esta una 
tendencia científica propia de los sabios, que se empeñan 
en reducir todo a valores cuantitativos mensurables. El 
arte y la psicología artística nos invitan, en cambio, a 
dar más importancia a los valores cualitativos que, por 
no ser científicos en el sentido limitado del término, no 
caen menos por ello en el dominio de la psicología ex- 
pcrimental, tal como la conciben actualmente buen nú- 
mero de psicólogos. Éstos no se limitan al aspecto ma- 
terial, sino que admiten los valores afectivos y mentales. 
Solo se puede legislar con respecto a categorías simples 
y científicas; pero en el dominio del arte, que desborda 
las leyes fijadas de esta manera, es necesario recurrir no 
solo al intelecto, sino también a la sensibilidad y a la 
intuición. Así damos libre acceso a los valores irraciona- 
les, característicos del arte y que permiten, a través de 
las formas indispensables a toda creación, comunicarse 
con el impulso vital en el orden de una relatividad rica 
en posibilidades. 


Lo que hemos dicho acerca del ritmo en general es 
válido para el ritmo musical, con la diferencia de que el 
término “ritmo” resulta más apropiado para la música 
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que para las otras artes y que adquiere allí un valor más 
profundamente humano que en los otros fenómenos de 
la: naturaleza. Por otra parte, al volverse sonora, audible, 
la propulsión dinámica, el ritmo llega a ser a la vez más 
perceptible y más espiritual. En la melodía, el ritmo se 
somete a las exigencias afectivas y se espiritualiza aún 
más. En la armonía y en la construcción arquitectónica, 
como hemos visto, se vuelve mental y pierde una de sus 
características esenciales, su corporcidad. 


El aporte de la música moderna consiste cn haber 
encarnado la música más profundamente que cn épocas 
anteriores, exaltando la naturaleza fisiológica del ritmo, 
reaccionando así contra las tendencias demasiado renta- 
les del pasado. Nosotros vemos en ello un impulso vi- 
tal, favorable a un porvenir todavía desconocido, pero 
presentido. Esta materialidad conferida al ritmo leva 
consigo, evidentemente, un peligro de decadencia para 
quienes se le entregan sin moderación. Pero las cualida- 
des materiales de un arte no son necesariamente nefastas. 
Llegamos aquí al delicado problema de la evolución de 
la música que, en especial en nuestros días, hace refle- 
xionar a los músicos e incita a los más importantes entre 
ellos a justificar sus propias creaciones, mientras se busca 
afanosamente un fundamento estético nuevo que debe ser 
a la vez más sintético y más humano que en el pasado. 


Entre los autores que han reservado en forma par- 
ticular cl término “ritmo” a la música, señalamos a 
T. J. Momignv: “...la música que es la fuente de todos 
los ritmos. ..'”; Edm. Buchet: “Estando la palabra ritmo 
gencralmente reservada a las artes musicales G. Bre- 
let: “En la música sola, arte del tiempo, el ritmo no es 
una metáfora, sino una realidad viviente; y conocer el 
ritmo musical significa conocer la esencia del ritmo”; 
“El ritmo espacial es necesariamente impuro y el espa- 
cio... solo es rítmico en la medida en que se temporaliza, 
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en que acoge dentro de sí el dinamismo del tiempo”.* 
Otros autores parecen dar primacía a los ritmos sonoros, 
como M. Ghyka cuando escribe: “Entre las artes de la du- 
ración, vamos ahora, dejando a un lado la danza, a consi- 
derar la música y la prosodia, y los ritmos que las 'carac- 
terizan: ritmos sonoros o ritmos propiamente dichos”.18 

En la actualidad, según las tendencias más materia: 
listas o más espiritualistas, se confrontan varias concep- 
ciones del ritmo. Ellas influyen inevitablemente sobre 
el 'arte; ayudan así a operar “esta conjunción de la mú- 
sica y de la filosofía, anhelada desde hace tanto tiempo 
por los filósofos”,40 


El problema del ritmo es complejo. Es necesario 
abordarlo a la vez objetiva y subjetivamente. Comporta 
un aspecto vital y un aspecto formal. Lo puede'abordar 
a la vez el hombre de ciencia, el psicólogo, el filósofo y 
el artista. Estando colocados nosotros en el punto de 
vista de la psicología artística, hemos buscado datos pre- 
cisos en la práctica musical. 


Hay un punto que es necesario no perder de vista: 
el yalor relativo de los datos analíticos respecto a la uni- 
cidad artística. 'Toda obra de arte, lo mismo que todo 
ritmo, tiene su valor principal en aquello que constituye 
su homogencidad: la belleza. Ella debe regir las relacio- 
nes recíprocas de los diversos elementos. Por eso nosotros 
podémos decir, adhiriéndonos al O de San 
Agustín: “El ritmo es un movimiento bello" 


41'Le temps musical, París, PUE, 1949, pág. 260. 

48 Essai sur le rythme, op. cit., pág. 97. 

49 G. BreLer, in el prefacio de Psychanalyse de la musique, 
d'A. Micnez, París, pur, 1951, pág: XIL. 
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MOVIMIENTO, TIEMPO, ESPACIO 


$ 1. EL MOVIMIENTO 


Cuando consideramos el ritmo bajo el aspecto “vida”, 
estamos obligados a dar al movimiento una importancia 
primordial. Aun quienes, como Platón y Mocquereau, 
parten del orden para establecer su teoría del ritmo (“El 
ritmo cs el ordenamiento del movimiento”) toman “sus 
ejemplos de ritmos en el dominio del movimiento. Lo 
hemos visto ya en Platón. Según Mocquereau: “la vida 
que está en nosotros y transcurre en el tiempo, se mani- 
fiesta mediante una serie de movimientos ordenados con 
admirable regularidad. El latido del pulso, las pulsacio- 
nes del corazón, la respiración en tres tiempos, la mar- 
cha binaria del hombre, son otros tantos hechos fisioló- 
gicos que revelan en nosotros la existencia constante de 
un ritmo espontáneo y viviente”.2 

Dejando establecida esta importancia primordial del 
movimiento en el ritmo, deseamos decir algunas palabras 
sobre conceptos del movimiento en la historia y la natu: 
raleza del mismo. 


1 Le nombre musical grégorien..., Roma y Tournai, Desclée, 
1908, t. Í, pág. 42. 
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han procurado infundir otra vez al arte un nuevo vigor. ; 
Se han acercado nuevamente a las fuentes vivas suscepti--* 


bles de vivificar la composición, la interpretación y la en- 
señanza. Se habla frecuentemente de nueva música. Ésta 
solo puede venir de una actitud renovada respecto a la 
vida. Por eso es necesario vincular la música, más íntima 
y más conscientemente que en el pasado, a las fuentes 
vivas de la vida y reaccionar contra todo lo que tiende 
a apartarla de las leyes naturales, materiales y espirituales. 

Muchos elementos que agrupamos «alrededor de la 
palabra “fuente” actúan solo indirectamente, a menuda 
de manera inconsciente, pero no viv 1 nicnos por ello 
la creación o la interpretación musical. 

Las fuentes vivas del arte son accesibles a la mayor 
parte de los seres humanos, pero éstos se contentan de- 
masiado a menudo con desarrollar un mimetismo artís- 
tico de los dones creadores. Por ignorancia, asimilan sin 
discriminación tanto lo malo como lo bucno; lo cual cs 
particularmente peligroso en nuestra época, cn la que 
teóricos y compositores nos proponen enseñanzas y obras, 
si no nefastas, por lo menos discutibles desde el punto de 
vista de la evolución musical.” 

A veces el instinto, la intuición, nos advierten acerca 
de lo que es malo, bueno o perfecto; pero son raros quic- 
nes, a ejemplo de las abejas, saben de cuál flor es preciso 
extraer el zumo. E incluso ¿qué sucede con la abeja en la 
actualidad? El apicultor, en su desco de aumentar el 
rendimiento, obstaculiza el proceso natural de selección 
y elaboración colocando delante de la colmena azúcar u 
melaza. ¿Tendremos así miel auténtica? Del mismo mo- 
do en música, es verdad que inconscientemente, se hace 
música con elementos ya preparados para ser usados. Se 
evita el esfuerzo indispensable para la búsqueda en las 
fuentes vivas y, sin dudarlo, se provoca la anemia de la 
actividad musical. 

Algunos autores se contentan con fórmulas rítmicas 
prefabricadas e ignoran de dónde debe surgir el ritmo 
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real, la propulsión rítmica vital; se aprenden bellas me- 
lodías y se descuida improvisarlas, menos bellas tal vez, 
pero que son nuestras, al haber brotado del sustrato de 
nuestro ser; se utilizan encadenamientos de acordes ya 
preparados y se ignora el desenvolvimiento auditivo, cla: 
ve del conocimiento de los intervalos y de los acordes; se 
utilizan formas musicales cristalizadas: forma lied, sonata, 
fuga y otras más, y sc corre el riesgo de permanecer cauti- 
vo de esas formas si no sc descubre la vida que ellas 
encubren. 

Resulta, sin embargo, muy provechoso conocer las 
fuentes vivas y extraer de ellas la vida musical a ejemplo 
de los maestros. La dificultad consiste en saber cómo 
buscar no solamente alrededor de uno, sino dentro de 
uno mismo. 

El terreno es vasto y, lo reconocemos de buen grado,- 
podemos perdernos allí. No es siempre fácil obtener de 
las fuentes vivas un beneficio inmediato para la música. 
Los grandes maestros lo han hecho. No es, sin embargo, 
un privilegio reservado únicamente a los grandes creado- 
res; pero les ha sido otorgado gracias a su amor a la vida, 
a su sinceridad, gracias a su perseverancia, para aproxi- 
marse muy cerca de las fuentes vivas y ver así ampliarse 
constantemente su horizonte musical, 

El movimiento musical “Jeune France” expresa, en 
un manifiesto, el deseo de extender y profundizar el sen- 
tido de la música: “La música debe ser una manifestación 
sonora en relación directa con el sistema cósmico uni- 
versal”, Willy Tappolet ha dicho de los compositores 
del grupo “Jeune France”: “Los representantes de este 
movimiento (que ha sido el punto de partida de un mo- 
vimiento artístico nacional) son interesantes como artis- 
tas y como hombres... No se limitan al solo terreno de 
la música. Para ellos tampoco existen tabiques estancos 
entre los diversos medios de expresión, entre el arte so- 
noro, poético y plástico. Y no cs su menor mérito el ha- 
ber encontrado nuevamente esa amplitud de miras y de 
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actividad que los convierte en artesanos profundamente 
humanos”. 

La meta que se propone el artista, dirá por su parte 
René Huyghe, es el valor humano y detrás de la obra 
de arte, el artista busca al hombre: “Solo él es verdadero, 
con su carne viviente, bajo la corteza que se ha fabri- 
cado. Y es a él adonde importa llegar”. Para muchos 
jóvenes artistas, desgraciadamente, solo cuenta la técnica. 
Allí reside el error. “No basta, como dice Cl. Delvin- 
court, contestar a la pregunta: ¿cómo voy a expresarme? 
antes de haberse planteado la cuestión: ¿qué tengo que 
decir?”.1 Y por otra parte, aun la técnica no está limi- 
tada a los elementos exteriores: “El espíritu hace la téc- 
nica”, dice Liszt. La música no pierde nada al utilizar 
un poco menos de técnica y un poco más de vida. Según 
Carrel; “La técnica sin una idea es la cosa más peligrosa 
que existe.” 

No tenemos la menor intención de denigrar la téc- 
nica. Pero no hay incompatibilidad entre un espíritu 
ampliamente abierto a la totalidad de la vida y la técnica 
musical. ¿Difiere mucho el movimiento de las manos en 
el piano de la danza? ¿No es un movimiento plástico de 
los brazos y de las manos que exige relajación, flexibili- 
dad, precisión, inteligencia del movimiento, sentido de 
la belleza en el gesto? 

En cuanto a la técnica de la composición, la época 
actual nos propone formas innumerables. Nos encontra- 
mos sumergidos en ella; ¿qué elegir? ¿No es mejor recu- 
rrir directamente a la vida? Es ella quien debe determi- 
nar la elección, quien la crea podando lo superfluo y 
conservando lo esencial. Las teorías más rigurosas no lle- 
gan a poner un dique a las poderosas corrientes de la vida. 

El arte comienza solo con el despertar de la concien- 
cia artística, con la necesidad de expresar la belleza. Las 
fuentes a las que recurre el arte, en cambio, han existido 


1 Periódico Olympia, Salzburgo, núm. 1. 
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siempre; están en el hombre y en la naturaleza. Antes de 
hacer una obra de arte, el hombre ha debido cumplir 
múltiples actos, preparativos inconscientes para la 'expre- 
sión del amor a la belleza. Sus funciones fisiológicas, 
afectivas, mentales y otras más, preludian hasta tal punto 
a las obras de arte, que resulta a veces imposible hacer 
la demarcación entre un bello acto inconsciente y un 
acto consciente de artista. Así, algunos actores se han 
inspirado en los gestos de los niños, gestos puros y expre- 
sivos, y en los de los primitivos y de los obreros, caracte- 
rizados por el ocio o. por los duros trabajos. El arte ver- 
dadero está siempre cerca de la vida y no difiere de ésta 
más que por la voluntad de crear la belleza. 

A diferencia de las otras artes, en que algunos vesti- 
gios concretos revelan los orígenes, la música no ha de- 
jado casi trazas de ellos; su nacimiento está rodeado de 
misterio. Los instrumentos de la prehistoria musical son 
poco numerosos e insignificantes en cuanto a las posibili- 
dades de expresión psíquica musical, sobre todo en lo 
concerniente a la melodía. Lo que nos ha llegado por el 
camino de la escritura es relativamente nuevo y solo tiene 
lejanas relaciones con las tradiciones orales, que tienen a 
menudo su origen en las ceremonias de iniciación y de- 
bían ser conservadas en riguroso secreto. 

Los orígenes de la música, sus primeras fuentes, per- 
manecen pues casi impenetrables para los profanos. El 
psicólogo prudente tratará de reconstruir las fases más 
salientes de la evolución de las artes, gracias a una obser- 
vación circunspecta del desarrollo del niño; por otra par- 
te, un estudio de la música de los pueblos primitivos le 
servirá de valiosa ayuda en la reconstrucción aproxima- 
da del pasado.? 

Puesto que el ritmo sonoro, visto desde el ángulo del 
movimiento, está en general estrechamente ligado al rit- 


2 Ver el cap. 1 de Origine des instruments de musique, de 
A. Scuarrrner, París, Payot, 1936. 


EL RITMO MUSICAL 


mo plástico, silencioso, podemos encontrar fuentes de - 


inspiración rítmica en todos los reinos de la naturaleza. 
Se encuentran a menudo descuidadas por los músicos 
aunque ellos sean, en general, beneficiarios inconscien- 
tes de las manifestaciones de la naturaleza, Pero el ser 
humano no vibra solamente bajo el impacto de las im- 
presiones exteriores; su propia naturaleza es también 
una fuente de inspiración para él, 

Por eso, haciendo una rápida revisión que, sin em- 
bargo, podría resultar evocadora, vamos a agrupar las 
diversas fuentes directas, indirectas o analógicas que pue- 
den alimentar la imaginación motora, liberarla de la in- 
fluencia de la medida aritmética —útil en su tiempo- 
y favorecer así la creación individual. 


$ 2. Las FUENTES MUSICALES DEL RITMO 


Es natural buscar las fuentes rítmicas en la misma 
música. Hay allí un material preparado que solo debe- 
mos reunir, retener, imitar, aprovechar, Estas fuentes 
directas, a la vez que ofrecen ventajas indiscutibles, pue- 
den, sin embargo, llegar a ser un obstáculo para el desarro" 
llo de la personalidad artística. Las principales fuentes 
musicales del ritmo son cuatro: las obras maestras de los 
compositores, las cantos populares, el canto llano y la 
música exótica. 


A) Las obras maestras de los compositores 


La enseñanza tradicional, basada en el culto y la imi. 
tación de los maestros, se vuelve cada vez más compl 
cada. No solamente la lista de obras de los maestros ac- 
tuales se alarga y ofrece una variedad casi desconcertan- 
te, sino que la nómina de los compositores del pasado, 
preclásicos u otros más, se acrecienta gracias a la activi- 
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dad de los musicólogos e intérpretes, que nos revelan 
bellezas que debemos conocer. La cantidad de obras y 
de compositores no es el único problema; la variación 
de los principios musicales a través de los siglos consti- 
tuye la dificultad mayor. Al ampliarse el horizonte mu- 
sical, por una parte hacia el pasado y por otra hacia el 
porvenir con todas las proezas y las audacias de los inno- 
vadores ¡cómo no sentirse perplejo delante de tanta ri- 
queza, de tanta variedad, de tantos ejemplos para imitar 
O proponer! 

Los maestros, alimentados ellos también con la tra- 
dición, se han enriquecido a menudo con el contacto de 
ejemplos musicales impersonales tales como el cantb po- 
pular, el canto llano, la música exótica. Han enriqueci- 
do así un vocabulario, remozado su inspiración y planta- 
do raíces en el genio popular, favoreciendo a veces el 
nacimiento de un arte nacional en países que habían 
seguido la evolución general de la música y que se habían 
mantenido bajo la influencia del arte clásico, italiano o 
wagneriano. Por estas fuentes musicales diversas el ritmo 
se enriqueció en forma particular, liberándose del domi- 
nio del compás clásico. 


B) El canto popular 


A través de las distintas épocas, la creación musical 
de los maestros ha sido fecundada por el canto popular, 
cuyo ritmo refleja a menudo una espontaneidad no tra- 
bada por las reglas y las convenciones. El arte polifónico 
neerlandés, francés y alemán de los siglos xv y xv1 lo 
había adoptado a la par del canto llano. Pero es a par- 
tir del siglo xrx cuando el canto popular toma una im- 
portancia histórica en la evolución de la música. 

Desde el comienzo de este siglo, algunos músicos de 
los países escandinavos se interesaron en el folklore mu- 
sical y establecieron así, a veces sin saberlo, las bases de 
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un arte musical nacional: Weyse en Dinamarca, Haef- .. 


fner en Suecia, Lindemann en Noruega, Pacius en Fin- 


landia. En algunos países, como en Francia, el interés ¿ 


por el canto popular se despertó más tardíamente, pero, 
una vez despertado, tomó un gran desarrollo. Algunos 
músicos se especializaron en la búsqueda de los cantos 
regionales: A. Millien (Nivernais), Bourgault-Ducoudray 
(Baja Bretaña), Vincent d'Indy (Vivarais), Guy Ropartz 


(Bretaña y Languedoc), Déodat de Séverac (Garona), * 


M. Emmanuel (Borgoña), etc. Otros, como Weckerlin 
y Tiersot, propagaron los cantos populares de diversas 
provincias. Los países eslavos también enriquecieron la 
música moderna por la variedad y la riqueza de los rit- 
mos que animan sus cantos y sus danzas: Checoslovaquia, 
Hungría, Rumania, etc. El aporte de los ritmos españo- 
les enriqueció en forma particular la música contem- 
poránea. 

En más de un país, algunos compositores, inspirán- 
dose en el folklore, fundaron una música nacional: Glin- 
ka en Rusia (La vida por el zar, representada en 1836, 
fue decisiva); Smetana en Checoslovaquia; Grieg en No- 
ruega; Pedrell en España. Además, muchos composito- 
res de los siglos xix y xx se nutrieron del folklore. ¿Es 
preciso citar algunos nombres?: los cinco en Rusia (Ba- 
lakirev, César Cui, Borodin, Mussorgski, Rimski - Kor- 
sakov), Béla Bartók y Kodaly en Hungría, Enesco en 
Rumania, Chopin en Polonia, Sinding en Noruega, Si- 
belius en Finlandia, Albéniz en España, Gevaert en Bél- 
gica, Bovet, Doret y Jaques-Dalcroze en Suiza Bizet y 
buen número de compositores en Francia. Raros son los 
músicos que no han sufrido la influencia del canto po- 
pular, aunque solo fuera para escapar de la influencia 
italiana o wagneriana, Alemania e Italia no tenían que 
reaccionar contra una música que formaba parte inte 


3 Jaques-DALCROZE mo solamente se inspiró en el folklore 
suizo, sino que lo enriqueció con muchos cantos de auténtico ca- 
rácter popular. 
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grante de su patrimonio. En cuanto a Inglaterra, perma- 
neció durante mucho tiempo fiel a la influencia de Haen- 
del y de Mendelssohn, así como al Oratorio, y solo tar- 
díamente conoció un intento de renovación nacional. — * 


C) El canto llano 


El canto llano se caracteriza, como la música griega, 
por un ritmo libre, no medido. Su práctica resulta, pues, 
eminentemente adecuada para contrabalancear el ritmo 
clásico dócilmente sometido al compás. Sin embargo, 
no debe adoptarse la rítmica griega como base del ritmo 
musical. Como veremos más adelante al referirnos a la 
rítmica griega, esta base es demasiado unilateral, surge 
de una prevención que limita la teoría del ritmo a una 
única fórmula binaria: alzar-dar. El arte no se deja 
encerrar en una fórmula limitada. El ritmo y el movi- 
miento que le es indispensable parten a menudo de una 
fórmula ternaria: comienzo, medio y fin (anacrusa, crusa 
y metacrusa). 

Es preciso ver en el canto llano no las teorías que 
le han sido superpuestas, sino la vida real, el impulso 
humano religioso, que se expresa allí en completa liber- 
tad. Por eso, el canto llano puede constituir uno de los 
contrapesos más poderosos frente ala métrica y al mate: 
rialismo musical. En este sentido tuvo una influencia 
determinante sobre la música moderna. 

Al hablar del canto llano, pensamos en el ritmo gre- 
goriano considerado en general, tal como ha surgido de 
la vida y no solamente en la interpretación rítmica de 
Solesmes, que obedece a un punto de vista particular. 
Además, aquí como en otras partes, la teoría solo deberia 
ser un punto de apoyo, un punto de partida que de nin- 
gún modo debería ir en contra de la espiritualidad musi- 
cal ni de la expresión artística. Si hacemos reservas, con- 
ciernen, pues, sobre todo a'la aplicación servil de fór- 
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mulas, esterilizantes por ellas mismas. En lo concerniente 
a las bases teóricas —secundarias— del canto llano, nos 
sentimos también propensos a hacer reservas como las 
han hecho, por otra parte, músicos profanos y religiosos, 
y entre éstos, algunos benedictinos. Pensamos, entre otros, 
en G. Houdard, Dom Jeannin, Dom Benoit de Malher- 
bes. El canto llano viviente es aquel del que habla San 
Agustín y que, por ejemplo, en los jubilare escapa a la 
palabra y a su ritmo, y donde la alegría se expresa me- 
diante sonidos inarticulados; aquel que expresa toda una 
gama de sentimientos humanos mediante ritmos de ale- 
gría, de dolor, de exaltación, y los ritmos más sutiles de 
adoración, de veneración, de sumisión, de aceptación, de 
arrepentimiento. Solo el espíritu, liberado de las teorías, 
puede alcanzar esta riqueza de expresión. Desgraciada- 
mente, se la olvida demasiado en las iglesias, donde los 
cantos más diversos adquieren a menudo un mismo ca- 
rácter, monótono e inexpresivo. Ojalá pudiéramos decir 
con Pierre Carraz: “Si un buen día sienten al cantar 
cierta picazón en los omóplatos, alégrense; será que pe- 
queñas alas están tratando de nacer y que el Ritmo os ha 
elegido. Y ésta es la gracia que os deseo”.* Más adelante 
(parte 11, capítulo 1, $ 4) damos el ejemplo de una frase 
de canto gregoriano con quironomía y análisis. 


D) La música exótica 


El aporte rítmico de la música exótica merecería por 
sí solo un volumen. Y no se trata aquí de un aporte de 
simples fórmulas rítmicas, sino de un carácter rítmico 
que sobrepasa los casos particulares y se arraiga en el ge: 
nio de las razas. Si nosotros decimos “razas”, es necesario 
considerar el problema desde un cierto ángulo, tal como 
lo hacemos. en el capítulo IV: “El' ritmo musical y las 


4 Initiation grégorienne, Ginebra, Le Lutrin, 1949, pág. 114. 
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razas”. Estamos aquí frénte a un problema fundamen- 
tal de la evolución de la música, donde el espíritu racial 
se opone en cierto modo al espíritu individual. Por eso, 
se plantea el interrogante: ¿podemos hacer nuestro el 
ritmo de otra raza? Las formas exteriores, sí, pero su 
esencia espiritual, menos. Debussy ha dicho: “Creer que 
las cualidades particulares de una raza son transmisibles 
a otra sin perjuicio, es un error que demasiado a menudo 
ha falseado nuestra música”. Por otra parte, sin embargo, 
hay músicos que han podido ampliar sus horizontes de 
pensamiento y de sentimiento, y que se han enriquecido 
con el contacto del ritmo exótico sin fallar por eso en 
su mensaje personal. Eso presupone, evidentemente, un 
espiritu abierto, flexible y fraternal. Sea lo que fuere, los 
ritmos exóticos más diversos enriquecen en la actualidad 
nuestro patrimonio; nos incitan y nos alientan a pro- 
fundizar la naturaleza íntima y viva del ritmo tal como 
se manifiesta en el folklore de las diversas razas. 


$ 3. Los RUIDOS PE LA NATURALEZA 


Desde los tiempos más antiguos, los pueblos del Orien- 
te, más que nosotros, vieron en la naturaleza elementos 
profundamente inspiradores. Para ellos, como por otra 
parte para los griegos, cuya concepción del mundo era ya 
más cerebral, el arte, la ciencia y la religión estaban es- 
trechamente unidos y fuertemente penetrados de ideas 

éticas y filosóficas. Por cso puede decirse que cl arte de 
la Antigiiedad era, sobre todo en los períodos de apogeo 
cultural, más completo que cl nuestro. Para los pueblos 
antiguos, el arte era a la vez el símbolo del espíritu y su 
representación. Ellos conocían aun los elementos de la 
naturaleza y las fuerzas que los animan; los representaban 
con formas imaginadas, simbólicas, y se acercaban a ellas 
con un respeto religioso. El estado de conciencia del 
hombre de los tiempos modernos, que se ha apartado 
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grandemente de esta actitud impersonal y religiosa, se 
ha vuelto más pasional, más subjetivo, más individual. 

Los fenómenos de la naturaleza no incitan al hom- 
bre actual, como a sus antepasados, a la devoción, pero 
la imaginación artística encuentra siempre allí un ali: 
merito y un estimulante. Conocemos el amor de Beetho- 
ven a la naturaleza y sabemos que sus frecuentes paseos 
constituían para él una imperiosa necesidad; como él, 
toda la escuela romántica ha tomado elementos melódi- 
cos y rítmicos de la naturaleza. 


Algunos ruidos de la naturaleza son más bien me- 
lódicos, como el viento, la lluvia, el fuego; captamos en 
ellos no solamente cierta melodía pancromática, sino tam- 
bién polifonía. Otros ruidos son más rítmicos, como el 
trueno, las olas del mar.- Líneas rítmicas y sonoras se 
confunden a menudo y su modalidad, técnicamente casi 
indeterminable, toca al ser en su totalidad; despierta 
sentimientos, emociones, pasiones que se exteriorizan me- 
diante actitudes físicas, movimientos, por ritmos que se 
escalonan entre la más densa corporeidad y los sentimien- 
tos más etéreos. 

La contemplación de las manifestaciones de la na- 
turaleza tiene para cualquier alma un efecto ennoblece- 
dor; para los maestros constituye, además, una fuente de 
inspiración inagotable. 


$ 4. EL RUIDO DE LAS MÁQUINAS 


En una era maquinista como la nuestra, no es sor- 
rendente que algunos compositores, sufriendo la in- 
luencia del ambiente, hayan cedido al llamado de las 
máquinas. ¿Se trata aquí de ritmo o más bien de métrica? 
Salvo raras excepciones, no debemos dudar: estamos en 
leno dominio de la métrica. Sin embargo, el ruido de 
las máquinas puede tener su atractivo, y el ritmo regu- 
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lar fuede tener un efecto de encantamiento lindando 
con la obsesión, con el hechizo. 

Para Honegger, el autor de Pacific 231, la máquina 
y en particular la locomotora, no son solamente mecáni- 
ca; él ama a las locomotoras como si fueran seres vivien- 
tes, que él aprecia, como otros a las mujeres o a los ca- 
ballos.5 Su intención no era imitar los ruidos de la loco- 
motora, sino representar impresiones visuales y un bien- 
estar físico mediante una construcción musical. Esta 
te de una observación objetiva del ritmo de la máquina, 
tranquilo primero, acelerándose hasta el “climax” de la 
máquina en toda su potencia, a toda velocidad. El cres: 
cendo a la vez agógico y dinámico ofrecía un buen tema, 
alrededor del cual podían agruparse una multitud de 
sensaciones y de impresiones. 

A su vez, pero de manera más audaz todavía, Mosso- 
lov, en La fundición de acero, emprende la tarea de tradu- 
cir las diversas polirritmias que pudo captar en el movi- 
miento sonoro de las máquinas de una “usina”, ro 
a la vez sus canciones precisas y matemáticas. 
plos de Honegger y de Mossoloy han hecho entrever ver el 
interés que puede tener la inspiración mecánica, en par- 
ticular para crear atmósferas en el teatro y en el cinema- 
tógrafo. Antes de ellos, algunos de'los más grandes mú- 
sicos, de una manera más modesta y menos característi- 
ca, han cantadó el ritmo pendular del reloj, el tic-tac de 
los molinos de agua, el ritmo binario o ternario de la 
locomotoras, el circular y ternario de la rueca y esos otros, 
más complicados y más variados, de los oficios. 

Los distintos oficios han inspirado a los cantores, 
dilettantes o profesionales, así como a los compositores: 
el herrero, el asérrador, el leñador, el tonelero, los remeros, 
los que halan y tantos otros trabajadores han creado can- 
ciones, llevados por el ritmo de su tarea. En otros casos, 


5 Carta a AL. Mooser, en la revista Dissonances, Ginebra, 
abril de 1924. $ 
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sobre todo en Oriente y cn los pueblos primitivos, se 
crearon canciones para facilitar y coordinar los trabajos 
en los campos o de otras clases. Varios instrumentos de 
música deben incluso su origen al manejo de utensilios de 
todo tipo. Basta leer la obra tan documentada y tan viva 
de André Schacfíner: Origine des instruments de musique, 
para convencerse de ello. 


$ 5. Las PLANTAS 


Cuando cstudiamos fenómenos de la vida cuya esen- 
cia se nos escapa, resulta a veces interesante y sugestivo 
establecer paralelos entre los diversos elementos y reunir- 
los en síntesis. Así se nos ocurrió comparar los diferen: 
tes reinos de la naturaleza con los elementos fundamenta- 
les de la música, y-nos hemos preguntado en cuál reino 
podríamos colocar las primeras manifestaciones del ritmo, 
de la melodía y de la armonía. Hemos obtenido así un 
paralelo sugestivo entre los reinos mineral, vegetal, ani- 
mal y humano por una parte, y el sonido, el ritmo, la 
melodía y la armonía, por la otra. 

En cuanto al ritmo, no pensamos en el ritmo físico, 
inorgánico, como la vibración sonora, sino en el ritmo 
viviente, artístico. En el reino vegetal vemos nacer el 
ritmo, que es movimiento viviente ordenado. Salvo ex- 
cepción, no es sonoro, porque los movimientos que le 
son propios son casi siempre de una extrema lentitud. 
Sin embargo, algunos sabios han tratado de escuchar, 
por ejemplo, la pulsación de la savia de algunas plantas, 
savia que, desde el punto de vista material, tiene mu- 
chas analogías con la sangre humana; savia y sangre tie- 
nen, en efecto, salvo un elemento, la misma composición. 
El sabio hindú Boze se ha distinguido particularmente 
por sus experiencias en este terreno, 

Basta que el movimiento sea rápido para ser percep- 
tible, como en el caso de la proyección de granos por el 
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estallido del receptáculo (vaina, cápsula, etc.). El jabillo 
elástico, árbol de la América Central, da cocos que pro- 
yectan los granos a una distancia de 14 ó 15 metros, pro- 
duciendo una verdadera explosión comparable a un dis- 
paro de arma de fuego. 

La planta crece, respira, se expande, se encoge, esta- 
lla; mos muestra la expansión y la contracción, la rigidez 
y la flexibilidad; sus ramas suben o bajan, creando es- 
quemas rítmicos caracterizados por su esqueleto; los zar: 
cillos, girando en espiral, buscan apoyos, se agarran. 
¡Cuántos movimientos que, sin ser musicales, pueden ser 
inspiradores de movimientos que solo depende de nos- 
otros hacerlos sonoros o, para decirlo mejor, con los cua- 
les nuestro subconsciente puede enriquecerse! Hay que 
saber llegar, más allá de las artes, a lo profundo del hom- 
bre, las actitudes del alma y del cuerpo. Estas actitudes 
tienen una importancia muy grande para la naturaleza 
del ritmo individual y, por lo tanto, para la de la creación 
artística. 

Para terminar, deseamos recordar el admirable libro 
de K. Blossfeldt: Urformen der Kunst, ya citado, que ilus- 
tra los sugestivos aportes del reino vegetal para “la evo- 
cación musical”. Algunos elementos vegetales muy agran- 
dados revelan una extraordinaria belleza en las propor- 
ciones, resultante del movimiento y del ritmo mismo del 
mundo vegetal, 


$ 6. EL CANTO DE LOS PÁJAROS 


Cuando se escucha el canto de los pájaros, es dificil 
establecer su ritmo con precisión, ritmo que algunos le 
niegan. Es tan variado, tiene tal flexibilidad que des- 
concierta hasta a los más tenaces en querer transcribirlo. 
Por eso nos ha parecido, como a muchos otros, que el 
único medio de retenerlo consiste en traducirlo en pala- 
bras y frases. Eso es, por otra parte, lo que, sin haberlo 
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querido, me sucedió con un ruiseñor, una noche que me, 
impedía dormir cantando incansablemente a dos pasos! 
de mi ventana abierta, Era como si repentinamente hu-' 
biera comenzado a expresarse en un lenguaje semican- 
tado, semihablado. Tomamos del tomo 11 de nuestra 


obra L'oreille musicale % algunas frases características, en: ; 


tre muchas otras, que hemos creído escuchar; 


“Que oui, que oui, que ouil 

Veux-tuuu, túuu, tuuu, tuua, la théorie de Liszt? 
Tuuu, tuuu, tu es un imbécile, je te dis! 

Tu ris, tu ris, tu ris, dis? 

Vaut-y, vaut-y, vaut-y, vaut-y un radis? 

Rrrr, qui te Va dit?” 


En la Technique de mon langage musical, de Olivier 
Messiaen, leemos en la página 27, respecto al canto de los 
pájaros: “Paul Dukas decía: «Escuchad a los pájaros, son 
grandes maestros»”, y Messiaen continúa: “Confieso no 
haber esperado este consejo para admirar, analizar y 
anotar los cantos de los pájaros. Por la mezcla de sus 
cantos, los pájaros hacen superposiciones de pedales rít- 
micos extremadamente refinados. Sus contornos melódi- 
cos, los de los mirlos sobre todo, superan en fantasía la 
imaginación humana. Puesto que emplean intervalos no 
temperados, más pequeños que el semitono, ya que €s ri- 
dículo y vano copiar servilmente la naturaleza, vamos a 
dar algunos ejemplos de melodías tipo «pájaro», que se- 
rán una transcripción, transformación, interpretación de 
los silbidos y los trinos de nuestros pequeños servidores 
de la inmaterial alegría.” 


Messiaen parece ignorar la superioridad, en nuestra 
opinión indiscutible, del ruiseñor sobre los pájaros can- 
tores, por la variedad tanto rítmica como melódica. Mo- 
hammed Zérrouki en un artículo, “La música árabe”, es: 
cribe a propósito del ruiseñor: “No es imposible que el 


6 E, WiLiems, Ginebra, Pro Musica, 1946, pág. 67. 
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canto del ruiseñor haya sido la base de nuestros cantos 
arrítmicos”.1 

Pocos compositores se dan cuenta de hasta qué punto 
el subconsciente está saturado de elementos que, bajo la 
influencia de cierto estado de ánimo, surgen a la luz, de 
la conciencia con una forma irreconocible a primera vis- 
ta. Mediante una introspección minuciosa se llega a ve- 
ces a encontrar la impresión que fue cl punto de partida 
de una forma musical. Una melodía que me perseguía 
y que me parecía conocida, se reveló finalmente como la 
trasposición y el desarrollo del canto muy particular de 
un gallo enronquecido, ¿Y atraeré los rayos de los admi- 
radores de Beethoven, si establezco una relación entre el 
tema rítmico de la Quinta Sinfonía y un canto de pá- 
jaro? Yo he oído ese canto muchas veces. Algunos gallos 
dan exactamente ese mismo tema. Éste ha podido surgir 
del subconsciente del compositor y, adaptado a un estado 
de ánimo particular, convertirse en el soporte sonoro del 
tema de la Quinta Sinfonía. Un mismo tema puede adop- 
tar las más diversas inflexiones; a gusto de la inspiración 
se vuelve dulce, ligero, aéreo o fuerte, potente, impetuoso, 

Un hecho curioso de la misma categoría: en mayo 
de 1784, Mozart adquirió una variedad de estornino que 
silbaba el tema del allegretto del concierto en sol mayor, 
escrito por él dos semanas antes (sol sostenido y los trinos 
con los cinco primeros compases del allegretto). ¿El estor- 
nino imitó el tema de Mozart o, a la inversa, Mozart se 
inspiró en el canto de un estornino? 

Podemos decir que, en conjunto, los cantos de los 
pájaros poseen todos los ritmos primarios e incluso una 
riqueza que excede la que ofrece la lista de los pies 
griegos. El libro de A. Voigt ilustra acerca de ello en 
forma perentoria.$ Se dirá que ése es un detalle sin 
importancia para la música. Sin embargo, me inclino a 


1 Revue internationale de Musique, primavera 1952, pág. 62. 
8 Vogelstimmen, Leipzig, Quelle £ Meyer, 1920. 
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creer que el canto de los pájaros nos pone en presencia 
de un misterio que supera nuestra mente razonadora y 
que es, en la mayoría de los casos, del orden de la “in- 
material alegría” de que nos habla Messiaen. El canto 
de los pájaros puede ser también la manifestación de di- 
versos sentimientos bajo su aspecto primordial, donde los 
valores objetivos y subjetivos se confunden. Goethe ha 
hablado de los arquetipos de las plantas; ¿no existirían 
también arquetipos rítmicos de los sentimientos? El es- 
tudio de Schweitzer sobre la obra de Bach, entre otros, 
nos autorizaría a creerlo, 


$ 7. Los ANIMALES 


Los gritos de los inscctos y de los animales pueden, 
también, aunque en débil medida y de una manera a 
menudo imperceptible, enriquecer la imaginación mo- 
tora del compositor. No existe fenómeno sonoro en la 
naturaleza que no alcance el subconsciente del músico. 
Y cada sonido ¿no es índice de un movimiento, de una 
propulsión interior? 

En cuanto a los movimientos de los animales han 
inspirado no solo'a los pintores y poetas, sino también 
a los músicos. Se encuentran en numerosas composicio- 
nes el galope del caballo, la marcha del elefante, el con- 
toneo del pato, el brinco de los pájaros, su vuelo, así co- 
mo el de las mariposas, el salto de las fieras. Todos estos 
movimientos con un ritmo tan puro, tan franco, flexible 
o potente, hablan a la imaginación y logran la adhesión 
de nuestro dinamismo corporal. ¡Cuán lejos de las fór- 
mulas escritas están estos movimientos y cómo tradu- 
cen en innumerables variantes, la actualización del im- 
pulso vital! 


9 J. S. Bach, Breitkopf £ Hiirtel, 1905. 
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$ 8. EL LENGUAJE Y LA POESÍA 


Durante muchos siglos, cl ritmo de la música ha es- 
tado tan estrechamente ligado al de la palabra y de la 
pocsía, que en la teoría no se los separaba, y cl ritmo 
musical cra directamente tributario de la métrica poéti- 
ca. Más tarde la música 3c liberó «de csa tutela; llegó a 
ser independiente. Esta independencia no es sin embar- 
go absoluta, pues a menudo, incluso en nuestros días, la 
música conserva el scllo del ritmo oratorio. 


El problema de las relaciones entre la música y el 
lenguaje es más complejo de lo que parece a primera 
vista; nos impulsa a considerar sus respectivos orígenes y 
a averiguar si una de las dos actividades humanas ha pre- 
cedido a la otra. Algunas concepciones apresuradas pre- 
sentan ya sea al lenguaje como precediendo a la música, 
ya sea lo contrario: “La música es hija del verbo... de- 
riva dircctamente del fonctismo verbal y ello sin contra- 
dicción posible” (L. Danion). “El lenguaje es el molde 
de donde salen todos nucstros ritmos” (WM. Emmanuel). 
O bien; “La música, que es la fuente de todos los ritmos 
y que es un Jenguaje natural, ha aventajado necesaria 
mente, en lo que tienc de esencial, a todos los lenguajes 
convencionales que la necesidad de comunicar las ideas 
ha hecho establecer” (Momigny). “Históricamente, la 
música es anterior a la poesía; el lirismo tomó de ella: las 
leyes de su organización”, *...prueba de la influencia pre- 
via sobre el lenguaje poético de una rítmica musical pre- 
existente” (J. Combarieu). 

El problema está mal planteado. No se pueden opo- 
ner de esta manera el lenguaje y la música. Ambos son 
tributarios de elementos primarios comunes que son: el 
ritmo (duración, intensidad y plástica), la agudeza sono- 
ra, el timbre, el sentido (expresión de pensamientos, de 
sentimientos o de sensaciones). Por otra parte, al per- 
derse su origen en la prehistoria, resulta difícil confron- 
tarlos. Se impone, pues, la reserva. Sin embargo, la psi- 
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cología comparada puede darnos, una vez más, preciosas 
indicaciones. En principio, el niño puede cantar antes 
de hablar; en realidad, si se exceptúan los sonidos inar- 
ticulados que emite el niño antes de hablar, la mayor 
parte de los niños hablan antes de cantar; ¿es ésta una 
cuestión de educación? En el reino animal, la música y 
el lenguaje, tomados ambos en el sentido más amplio, se 
encuentran unidos en algunas expresiones sonoras (gri- 
to-llamado, grito-señal, etc.) sin que se pueda especifi- 
car si se trata de música o de lenguaje. El canto del pá- 
jaro, en cambio, nos introduce más directamente cn el 
dominio de la música y constituiría un argumento a favor 
de la prioridad de la música. 


Se puede decir, por otra parte, que la música es un 
elemento más general que el lenguaje articulado. Por 
eso diremos: “la música es un lenguaje” antes que “el 
lenguaje es una música”. Desde el punto de vista espi- 
ritual, ambos nacen de una necesidad de expresión, de 
comunicación; desde el punto de vista material, los dos 
utilizan el sonido y el ritmo; el lenguaje mímico, no so- 
noro, es esencialmente de naturaleza rítmica. En cuanto 
a la poesía, constituye un lenguaje musicalizado, en el 
sentido de que da mayor importancia al ritmo y a las so- 
noridades que el lenguaje corriente. 


Los musicólogos, en general, no llevan los estudios 
del ritmo hasta sus primeros orígenes. Ellos relacionan 
nuestra música con la música griega, vinculándola a la 
rítmica de la poesía griega. Ésta comporta evidente- 
mente ritmos que se adaptan perfectamente a las necesi- 
dades musicales; a tal punto que R. Westphal, en una 
obra notable, ha creído poder demostrar la perfecta 
conformidad del ritmo de la poesía griega con el de la 
poesía y la música modernas. 

Creer que el ritmo musical tiene su fuente única- 


+ Allgemeine Theorie der musikalischen Rhythmik seit J. 
$. Bach. 
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mente en la rítmica griega constituye un grave error. 
Sin embargo, esta concepción tiene muchos adeptos. Des- 
de las postrimerías del siglo xv ha existido en Francia 
un movimiento humanista que llevó a los músicos a re- 
presentar los metros antiguos con los medios rítmicos de 
la música proporcional. En cl siglo xv1, Antoine de + 
Baif fue uno de los fervientes adeptos de cstc humáni: 
mo; intentó, como otros, introducir cn su país la versili- 
cación “medida a la antigua” y arrastró en su estela a 
músicos valiosos, como J. Mauduit y Cl. Le Jcune. “En 
Alemania, nos dice Edith Weber, los ensayos para expre- 
sar los metros antiguos con los medios de la música, pro- 
porcional se remontan al siglo x1iv. Las “Flores musi- 
ces” de Hugo de Reutlingen (1832) contienen dísticos es- 
candidos”:11 En Italia, se encuentra el mismo movimien- 
to humanista a partir de mediados del siglo xv, con 
León Battista y Leonardo Dati. Todas esas tentativas 
estaban destinadas al fracaso, pues no cstaban cn condi- 
ciones de reaccionar con éxito contra la importancia cre- 
ciente del compás. 

Las relaciones entre la poesía y la música exceden 
de lejos las teorías griegas. Los denominadores comunes, 
sus fuentes humanas comunes permiten a la música ins- 
pirarse en el lenguaje y en particular, en la poesía, desde 
el punto de vista, no solo de la flexibilidad y de la varie- 
dad rítmicas, sino también de la cntonación y el sentido 
poético. Los poetas, sobre todo aquellos que, como E. 
Verhaeren, escribieron en versos libres, nos introducen 
en un mundo rítmico vasto como la vida, Y los sutiles 
poetas que fueron un Baudelaire, un Verlaine, entusias- 
maron e inspiraron a numerosos compositores. 

Vladimir Fedorov, en un artículo sugestivo,1* adhie- 
re a la idea, de P. Bekker, de que “las relaciones del len- 


11 La Revue internationale de musique, N* 12, primavera 1952, 


pág. 24. 4 
12 “Paroles dites, Paroles chantécs”, en Polyphonic, Parls, Ri- 


chard-Masse, 1948, pág. 80. 
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guaje y de la música se nos aparecen como la clave de 
los problemas de la música actual”. Nosotros no vamos 
tan lejos, pero sabemos hasta qué punto compositores 
como Dargomijski (en especial en El convidado de piedra 
donde la música cede el lugar a una especie de recitati- 
vo) y Mussorgski (entre otras obras, en la N9 1 de Cuar- 
to de los niños, donde hay 27 cambios de compás sobre 
53), se inspiraron en el lenguaje; este último incluso se 
sintió particularmente atraído por el lenguaje de los ni- 
ños y de los desheredados. 

Según Paul Bekker, que trata de ubicar la cuestión 
en su época: “Las relaciones del lenguaje y de la mú- 
sica se nos aparecen como la clave de los problemas de 
la música actual: siempre que uno no se plantea alguna 
pregunta particular sobre estética, de estilo o de técnica, 
sino la que interroga la música con respecto a su esencia, 
a su destino en nuestra época de incertidumbre y de tran- 
sición...”.13 Vladimir Fedorov que alude a esta cita 
en la revista Polyphonie,1% concluye por su parte: “A la 
viva fuente mussorgskiana —y no a la de Chaikovski, 
Rimski-Korsakov, Rachmaninov y Glazunov— irán a 
beber los soviéticos, cuando para crear un nuevo lengua- 
je de la masa, quieran refundir de nuevo indisoluble- 
mente los ritmos humanos y verdaderos de la palabra y 
del sonido”. Pero la música, desde que se liberó de la 
teoría filosófica o escolástica, se ha relacionado siempre 
por lo menos con dos fuentes importantes, que son la dan- 
za y la palabra. Por otra parte, VI. Fedorov ve también 
dos fuentes inmediatas al ritmo musical: “el gesto, es de- 
cir el movimiento corporal, y la palabra. Uno más pri- 
mitivo; la otra, mucho mág sutil y mucho más flexible. 
Según los casos, predominio de uno o de la otra; pero 
nada de música donde no estén presentes ambos, ínti- 
mamente unidos”,15 


13 “Langage et musique”, en Revue musicale, n9 148, pág. 83. 
14 Op. cit., pág. 79. 
15 1d,, pág. 76. 
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Acabamos de ver hasta qué punto el lenguaje ha 
influido sobre la música. A la inversa, la música ha in- 
fluido sobre la poesía. Los poctas de la tendencia “musi- 
calista” han llegado hasta fabricar palabras nuevas, uti- 
lizando sílabas arbitrarias desde el punto de vista del 
sentido, pero sugestivas desde el punto de vista del ritmo 
y de la sonoridad. Rabelais, en este orden de ideas, fue 
un precursor. Entre los modernos, citaremos a Henri 
Michaud, quien, lo mismo que otros,'" no ha podido re- 
sistir al atractivo de la musicalidad del poema, separada 
del sentido semántico. Las canciones onomatopéyicas y 
las canciones para contar son del mismo orden. Nos ha 
sucedido personalmente escribir en forma cspontánca, 
para una serie de composiciones musicales destinadas a 
ser vocalizadas, palabras nacidas de la asociación arbi- 
traria de sílabas concordantes con la música: consonan- 
tes más duras o más suaves, vocales más apagadas, más 
brillantes, más gruesas, más finas. La prosodia cra per- 
fecta y comprendía los crescendo y los diminuendo (por 
ejemplo, el crescendo: dora, tora, kora, skanda), repeti- 
ciones con inflexiones diferentes según que la última 
nota suba o baje (o ménalé, o ménala, ctc.); el Chant 
d'amour, el Chant du Barde, la Plainte, se cantaban con 
consonantes y vocales apropiadas, enlazándose el ritmo 
de las palabras con el del texto musical. Estos Chants 
de partout et de nulle part dejaban al auditorio una im- 
presión de lenguaje real. El “be-bop” en el jazz, parte del 
mismo principio llevado al extremo. 

A. Honegger nos ofrece un detalle típico de la evolu- 
ción musical en relación con el texto. En oposición a la 
costumbre corriente en el canto, donde se da una im- 
portancia primordial, a veces hasta (¡qué lástimal) ex- 
clusiva, a las vocales, portadoras del sonido, Honegger da 
una gran importancia a las consonantes (brasero, clara* 
mente, terrible); a veces también desplaza el acento en 


16 Ver sobre este tema Sortilége des mots, de MATILA GHYKA. 
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beneficio del valor expresivo de algunas sílabas (inaudi- 
to, trabajo y no inaudito, trabajo).*T 

A través de los elementos que hemos señalado, po- 
demos darnos cuenta del camino recorrido desde la época 
en que Lully se inspiraba en la Champmeslé, Pero, como 
el arte no es imitación, sino más bien limitación a favor 
de un estilo y equilibrio entre la vida incondicionada y 
la medida, la práctica rítmica está llamada a desprender- 
se de las fórmulas y a inspirarse lo más directamente po- 
sible en la vida. Y si el compositor, como hombre, tiene 
estilo, su obra llevará la marca de su individualidad a 
través de los mil detalles plásticos que el lenguaje puede 
conferir al gesto sonoro. Lo que importa, ante todo, es 
que pueda pasar un soplo vital a través de las palabras y 
de las notas. Un mínimo de teoría es necesario, indispen- 
sable; pero no tiene el derecho de limitar el impetuoso 
impulso creador. 


$ 9. Los MOVIMIENTOS HUMANOS 


Si se puede discutir indefinidamente sobre las rela- 
ciones entre el lenguaje y la música, no sucede lo mismo 
en lo conceriente al gesto y el movimiento humanos en 
relación al ritmo. Nosotros hemos tratado de mostrar 
en el capítulo 1, partio 4 y 5, hasta qué punto la na- 
turaleza misma del ritmo está ligada al cuerpo y a la 
vida fisiológica, y cuánto se diferencia, desde este punto 
de vista, de la melodía y de la armonía (ver los dos pe- 
queños esquemas, parágrafos 4 y 5). Sabemos —apoyados 
por la opinión de la mayoría de los autores que han 
tratado esta cuestión— que el instinto creador está influi- 
do, en general, inconscientemente, por los latidos del co- 
razón, la respiración, la marcha. ¡Y cuántos movimientos 


17 Entrevista por radiofonía en 1952, 
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numanos, más voluntarios, hechos sonoros, han enrique- 
cido el ritmo musical! 

El ritmo sonoro solamente constituye un caso par- 
ticular del ritmo, que puede presentarse con otros aspec- 
tos, tales como ritmo gráfico, plástico, escultórico. En 
su naturaleza intrínseca. el ritmo es un elemento primor- 
dial que existe en todas las cosas. Hasta tal punto que 
se puede decir —lo hemos visto— que cs un elemento pre- 
musical como cl sonido, puesto que la música comienza 
en realidad con la melodía que es su corazón mismo. La 
melodía tienc, pues, la primacía, mientras que cl ritmo, 
conio elemento formal por excelencia de la música, tiene 
la prioridad, 

Cuando tomamos el cuerpo humano como fuente 
inspiradora del ritmo, establecemos una distinción, has- 
ta una oposición, entre el ritmo y el compás. Hay por 
cierto movimientos regulares como la marcha, cl balan- 
ceo de los brazos y los movimientos fisiológicos menciona- 
dos anteriormente; pero esos movimientos, ritmos vivien- 
tes, son de una naturaleza muy distinta de la de los rit- 
mos cerebrales métricos. Los movimientos humanos si- 
guen siendo inspirados por la vida; no son jamás idén- 
ticos: constituyen normas que representan cl valor medio 
de los diversos valores irracionales. Surgen del gran 
misterio de la vida y existen a la vez material y espiri- 
tualmente, En ello reside cl secreto de su poder creador. 
Traducidos en música, representan funciones vitales cu- 
yas innumerables facetas pueden inspirar la imaginación 
creadora hasta el infinito. 

Además, el ritmo individual de la marcha, por ejem- 
plo, no reside tanto en el clemento binario, semejante 
en todos los individuos, como en el tempo, la naturaleza 
de la marcha (rígida, flexible, etc.). Los seres humanos 
tienen ritmos, marchas que varían según el temperamen- 
to. Lo mismo sucede con muchos movimientos. 

Anotamos, al pasar, que las relaciones entre los mo- 
vimientos fisiológicos y la música no tienen una sola di- 
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rección. Varios músicos, compositores o ejecutantes han 
creído observar que, en ciertos casos, el pulso se adapta 
a la música. Se conoce también el poder excitante de una 
serie de golpes dados, regulares, que afectan directamen- 
te la pulsación del corazón. Estos ejemplos confirman 
el íntimo vínculo existente cntre el pulso y la música. 
Uno de los más hermosos ejemplos conocidos es el que 
cita R. Dumesnil,$ referente a Grétry, cuyo pulso se 
adaptaba a los cambios de tempo de las canciones que 
cantaba. Del mismo modo, la música puede regular la 
marcha, sostener cl esfuerzo de la carrera, ya sea para 
regularizarla, o bien para intensificarla o disminuirla. 
Algunos esfuerzos de larga duración solo pueden ser reali: 
zados mediante una disminución de la velocidad del rit- 
mo normal, instintivo (por cjemplo, una larga subida 
con la bicicleta, efectuada lentamente gracias a la adap- 
tación del movimiento a un canto de tempo lento). 
Según A. E. Cherbulicz, Ja relación entre el pulso 
y la música puede influir sobre la apreciación de Ja dura- 
ción: “La exactitud de la apreciación de las duraciones 
es inayor cuando la unidad de tiempo está de acuerdo 
con el ritmo del pulso del ejecutante”,19 lo que probar 
una vez más, la influencia del pulso en la música. 
Con su libro Arbeit und Rhythmus, escrito en 1896, 
Karl Biicher fue uno de los primeros que llamó la aten- 
ción sobre el valor de los movimientos del cuerpo huma- 
no para el arte musical y en particular para el ritmo 
musical. En su época, desgraciadamente, se confundían 
generalmente ritmo y compás; por eso, no se le puede 
reprochar que haya hecho otro tanto. Por otra parte, 
esta confusión no tiene gran importancia en la tesis que 
él sostiene; compás y ritmos primitivos van frecuente: 
mente a la par, pues el movimiento medido puede seguir 
siendo viviente como ocurre en los trabajos corporales. 


18 Le rythme musical, op. cit., pág. 35. 
19 En Premier congrés du rythme, Ginebra, 1926, pág. 36. 
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Biicher habla de la naturaleza rítmica de los trabajos de 
los pueblos primitivos y muestra cómo, del trabajo, han 
nacido canciones en los diferentes países. Algunos tra- 
bajos“se realizan sobre alternancias rítmicas (los empe- 
dradores de calles ofrecen un buen ejemplo en Fran- 
cia). Otros trabajos exigen la simultancidad, el compás 
en el movimiento, por ejemplo aquellos en que debe 
efectuarse un gran esfuerzo colectivo (mover grandes ma- 
sas, izar bultos, halar embarcaciones, remar, ctc.). Según 
la naturaleza de los trabajos, el ritmo puede ser silencioso 
o sonoro, ofreciendo así, directa o indirectamente, temas 
musicales, 

¿Es preciso recordar la gama rica y variada de los 
movimientos humanos? El juego (carreras, saltos, balan- 
ceos, elevaciones, caídas, ataque, contracción, etc.); el amor 
(caricia, deseo, movimientos de caderas a veces vueltos más 
excitantes por el empleo de pequeños instrumentos sono- 
ros); el. culto y la magia; los diversos trabajos necesarios 
para conseguir el alimento (caza, pesca, cultivos, etc.), 
para la vestimenta, la vivienda, los barcos; la guerra con 
los movimientos agresivos que inspira. Desde el comienzo 
de este siglo, una documentación de una riqueza asom: 
brosa nos da ejemplos de ritmos y de cantos inspirados 
por los diversos movimientos humanos, particularmente 
entre los pucblos primitivos, donde aun los chasqu. dos de 
la lengua y otros movimientos particulares forman parte 
de la expresión musical. 

Los compositores de todas las épocas se han inspira- 
do en los gestos, movimientos y actitudes humanos, a me- 
nudo apenas perceptibles, como los que emanan de sen- 
timientos nobles, tales como la veneración, la adoración, 

ofrenda, humildad. La obra de J. S. Bach, para no to* 
mar más que un ejemplo entre muchos, resulta sugestiva 
desde este punto de vista.20 


20 Ver los ejemplos dados por A. Scmwerrzer en J. S. Bach 
le musicien-poéte, op. cit. 
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$ 10. La DANZA 


La danza sola, como inspiradora de la música, exi- 
giría todo un volumen. Danza y música son muy pare- 
cidas, particularmente por la importancia del ritmo en 
estas dos artes. Siempre han estado íntimamente ligadas; 
no nos entretendremos en dar ejemplos de ello; más bien 
queremos hablar de la naturaleza respectiva del ritmo en 
la danza y en la música, y de la prioridad histórica de 
las dos artes. 

Se podría creer, a primera vista, que la naturaleza 
del ritmo es idéntica cn las dos artes. Lo que es parecido, 
es la naturaleza profunda del ritmo, su corporeidad. Al 
ser aplicado toma, sin embargo, aspectos diferentes, hasta 
opuestos, en el sentido de que el ritmo forma en la danza 
una continuidad más homogénea que en la música, donde 
la naturaleza misma de las notas musicales, de las ento- 
naciones a diferentes alturas, fraccionan el ritmo en va- 
lores determinados. Walter Howard, en La musique et 
Venfant?1 desarrolla de manera interesante el tema de la 
oposición de los dos ritmos. Sin embargo, danza y mú- 
sica pueden unirse en el ritmo. Esto ocurre, por una 
parte, en todos los movimientos de la danza donde el 
contacto de los pies con el suelo adquiere importancia y 
donde el bailarín (como cn la India, por ejemplo) vuel- 
ve sonoros sus gestos o sus movimientos, colocándose cas- 
cabeles en los pies; por otra parte, por ejemplo, cuando 
el cantor se empeña en obtener, en una serie de sonidos, 
un ligado perfecto y una homogeneidad en el crescendo, 
el diminuendo o en una igualdad de la intensidad sonora. 
Esos ejercicios pueden comenzar por el enlace de las dis- 
tintas vocales sobre un mismo sonido, después sobre so- 
nidos de altura diferente, para pasar en seguida al en- 
lace de sílabas con consonantes, ofreciendo, según su na- 
turaleza, dificultades crecientes. Los instrumentos de 


21 París, Pur, 1952, págs. 58 y sig. 
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cuerda y de viento comportan también ejercicios de ho- 
mogeneidad en los matices rítmicos. Solamente el piano 
y el clave están, como los instrumentos de percusión, im" 
placablemente sometidos al desmembramiento rítmico. 
Por eso podemos decir acerca del músico, hasta cierto pun- 
to, lo que G. Patané dice del bailarín: “El verdadero 
bailarín hace sentir el compás sin marcarlo”.22 ¡Cuántos 
músicos, pianistas sobre todo, despedazan su música en 
vez de dejarla que fluya! El término “ritmo” viene, no 
olvidemos, de la raíz griega: rheo= fluyo. A menudo 
el ritmo debe fluir, tanto en la música como en la danza, 

En la danza, el ritmo se presenta en su sentido más 
completo, donde el tiempo y cl espacio, a la vez, lo con- 
dicionan en una unicidad perfecta. El dinamismo -plás- 
tico puede proteger al músico de ese cerebralismo este- 
rilizante que quiere ser a veces “cósmico”, pero que solo 
es a menudo estéril especulación, alejando al artista de 
lo que debiera ser su eje de referencia: el amor a lo be- 
llo, lo bello que es a la vez material y espiritual. Menos 
atadas a la forma cristalizada, la música y la danza se 
mantienen más cerca del ritmo incondicionado. 

La verdadera danza es plástica pura. Puede existir 
por sí misma, sin música. Por el agregado de la música, 
se enriquece con todo aquello que puede penetrar en el 
alma humana por el oído. La música, más independien- 
te que la danza y más completa por naturaleza, gana en 
corporeidad con el agregado de la danza. Sucede que en 
la unión de las dos artes, muchos errores (por exceso de 
cerebralismo sobre todo) desnaturalizan a la vez la mú- 
sica y la danza. Ése es un hecho lamentable, producto 
de la imperfección artística. Los errores, sin embargo, 
no impiden a las dos artes unirse para exaltarse mutua- 
mente. La música puede, pues, inspirarse en la danza. 

Algunos han querido ver cn el ritmo el punto de 
partida primordial, común 'a todas las artes. Jean d' 


22 Be-bop ou pas Be-bop, Ginebra, Sabaudia, 1910, págs. 58 y 56. 
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Udine, en L'art el le geste, hasta ha intentado demostrar 
que la danza, arte esencialmente rítmico, ha "precedido 
ala. música y le ha dado nacimiento “históricamente 
es la danza la que ha debido engendrar la música” o “la 
música ha nacido de la danza”. En realidad, no tenemos 
ninguna prucba de ello y es lícito dudar de la validez de 
esas afirmaciones. Los más antiguos documentos concer- 
nientes a la danza y a la música, tienen casi todos rela- 
ción con los cultos religiosos o mágicos. Para J. Comba- 
ricu; “El encantamiento constituye el prototipo del arte 
musical”. Dice también: “Una ley de la magia es la 
repetición... se puede relacionar el principio del ritmo 
con la magia musical”. Muchos autores ven en la magia 
el punto de partida de las danzas negras. ¿Existe acaso 
algún otro punto de partida más simple, más natural, 
más lógico? Para los materialistas, el movimiento corpo" 
ral sería el punto de partida del ritmo y de la danza, 
que sería anterior a la música. A esta afirmación pode- 
mos Oponer el siguiente razonamiento: si la danza es la 
alegría de moverse y la música la de cantar, entonces 
las dos artes tienen como fuente común la emoción y no 
el dinamismo. El cuerpo en la danza y el ritmo en la 
música serían, con igual razón, el soporte necesario pa- 
ra la exteriorización emotiva. ¿No sucede así que en- 
contremos en el niño alegre, a la vez, movimientos y can- 
turreos reunidos, nacidos simultáneamente de la emo- 
ción? También en ese sentido encontramos ya danza y 
elementos melódicos reunidos en el reino animal. Si 
creemos que la fuente real del arte debe buscarse en la 
emoción, cn la sensibilidad más bien que en los elementos 
materiales puestos en juego, entonces danza y música de- 
berían ser colocadas en el mismo rango y la danza no 
precederá, pues, a la música, y menos aún, le dará naci- 
miento. Pero, establecidas. las fuentes comunes a las dos 
artes, se puede considerar la danza como fuente de inspi- 
ración de la música. 
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$ 11. Las OTRAS ARTES 


En menor escala que la poesía y la danza, las otras 
artes pueden vivificar el ritmo musical. Consciente o 
inconscientemente (ver $ 13: Fuentes inconscientes), las 
artes, en conjunto, pueden ayudar al músico a adquirir 
un sentido general del ritmo. Esto no solo concierne a 
los adultos, sino también a los alumnos que, según pen- 
samos, están centrados de modo demasiado unilateral so- 
bre el ritmo musical, cuyas teorías, a menudo estrechas y 
equivocadas, alejan de las fuentes vitales del ritmo, 

Cada arte tiene sus características, su materia propia 
y su técnica particular, pero cn todas las artes los ele- 
mentos humanos esenciales son puestos en juego para la 
expresión de la belleza. La música es, en este sentido, 
el arte más representativo, y por“eso ha sido considerada, 
sobre todo desde hace aproximadamente un siglo, como 
el arte por excelencia. En todas las disciplinas artísticas 
algunos creadores tendieron, a través de su arte, hacia 
una cierta evocación musical. 


Muchos de los más grandes artistas han sentido los 
vínculos sutiles que unen la música con la arquitectura 
y no se dudó de la existencia de estos vinculos. No suce- 
de exactamente lo mismo con los vínculos que unen el 
ritmo plástico al rimo musical. Esto proviene sobre todo 
de los errores teóricos que han negado a las artes llama- . 
das estáticas toda cualidad de movimiento. Ya señala- 
mos este error. No porque nos resulta posible dibujar 
una ola al revés de su movimiento propio, es decir de 
adelante hacia atrás, el movimiento del dibujo no existe. 
¿No es normal dibujar la ola de acuerdo con su ritmo 
real y contemplar la reproducción reviviendo el movi: 
miento, antes que contemplarla como un tema estático? 

Se podría objetar que más vale inspirarse directa- 
mente en la naturaleza antes que en las obras que la in- 
terpretan. Evidentemente, la naturaleza es la gran ins- 
piradora; pero, si el artista logra recrearla bajo uno de 
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sus aspectos particulares, mos vuclve ese aspecto accesi: 
ble; así podemos participar, gracias a núestra receptivi- 
dad, de la creación artística ajena; podría parecer inclu- 
sive que un poco de la grandeza del artista recae sobre 
nosotros y nos eleva un niomento a su propio nivel. Dom 
Mocquereau tiene razón al decir: “Hay una sola rítmica 
general”, pues nosotros encontramos, en electo, cl paren- 
tesco de todos los ritmos en la imaginación motora que 
está presente en toda creación artística. 

Para sentir de manera vivificadora el parentesco rít- 
mico de todas las artes y las posibilidades de su influen- 
cia recíproca, evidentemente es indispensable liberarse de 
las reglas a favor de las leyes, de las leyes a favor de los 
principios, de los principios a favor del amor a la vida; 
el amor concebido desde cl ángulo de la belleza que se 
refleja en todo arte auténtico, en todo ritmo viviente. 


$ 12. Los INSTRUMENTOS DE MÚSICA 


El origen de la música está ligado en gran parte a 
los instrumentos musicales mismos. Alguna tesis materia- 
lista pretende que la música haya nacido por el simple 
hecho de que el hombre advirtió que ciertos objetos (la 
cuerda de un arco, ctc.) producían un sonido o que se 
podía, a ejemplo del viento, producir sonidos soplando 
en una caña. ¡Los animales tanibién han debido de ad: 
vertirlo! Por cierto, la expresión de la música está unida 
a las leyes materiales del sonido, pero ella proviene ante 
todo del deseo de expresarse mediante el ritmo sonoro. 
El canto; por otra parte, no ha debido esperar hasta la 
invención de los instrumentos de música para servir de 
medio de expresión; tiene un origen más espiritual. 

No obstante, la invención de los instrumentos mu- 
sicales ha ejercido influencia sobre la música y sobre los 
ritmos musicales de las distintas civilizaciones. La crea- 
ción musical puede, pues, estar inspirada por ciertos ins- 
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trumentos. Como el tema es demasiado vasto para ser 
tratado a fondo, nos limitaremos a hacer algunas obser- 
vaciones generales. 

Es evidente que los instrumentos de percusión (tam- 
tam, tambor, etc.) dan al ritmo un carácter a la vez pri" 
mitivo y, sin embargo, rico y refinado desde el punto 
de vista plástico. Nos encontramos aquí en el nacimien- 
to del ritmo musical; está en su propio dominio donde no 
sufre otras leyes que las propias. Es viviente, fisiológico 
y, en consecuencia, plástico. Debemos cxtrañarnos, pues, 
de que los compositores actuales, en su deseo de beber en 
las fuentes vivas, recurran al ritmo de percusión, indirec- 
tamente por el jazz y en forma directa por la música 
negra, a Anotemos que hay instru- 
mentos de percusión, como los gongs, las campanas, que 
se caracterizan más por el sonido que por el ritmo. No 
pueden, pues, ser inspiradores desde el punto de vista 
del ritmo. 

Los instrumentos melódicos dan al ritmo menos po- 
tencia que los instrumentos de percusión, menos vigor y 
menos brutalidad también. A ejemplo de la melodía, 
cuya influencia sufre, el ritmo se vuelve más afectivo 
y adecuado para expresar las emociones y los sentimien- 
tos superiores. La utilización de los dedos llevará a un 
mayor virtuosismo y a causa de esto se vuelve más apto 
para expresar aspectos musicales nuevos. La flauta, los 
diversos instrumentos de viento cn primer lugar, los ins 
trumentos de cuerda luego, impulsan a los músicos a 
realizar pruebas de habilidad, 

Si algunos instrumentos de música han ejercido in- 
fluencia sobre la técnica del ritmo, a la inversa, el deseo 
de producir nuevos ritmos ha impulsado a inventar ins- 
trumentos nuevos. En 1921, en el teatro de los Campos 
Elíseos, en París, Marinetti, el “futurista” italiano, pre- 
sentó una orquesta de instrumentos productores de rui- 
dos, dirigida por Luigo *Russolo, en la que estos instru- 
mentos formaban solos una orquesta verdadera o 'bien se 
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mezclaban con los instrumentos de la orquesta clásica. 
La orquesta productora de ruidos que escuchamos allá, 
comprendía: 3 ululadores, 3 rugidores, 3 crepitadores, 
3 aparatos productores de estridencias, 3 zumbadores, 
3 gorgoteadores, 2 estalladores, 1 silbador, 4 croadores y 
4 crujidores. Gracias a estos instrumentos era posible 
obtener ritmos, así como sonoridades, timbres, ruidos de 
la naturaleza y de los seres humanos, como nunca ante: 
riormente. La música, no obstante, no ganó allí gran 
cosa; la experiencia, de todos modos, fue interesante y 
mostró, mejor que las tcorías, la naturaleza y los lími- 
tes del arte. 

En el terreno de los instrumentos armónicos, tales 
como el órgano, el clave y el piano, el ritmo musical se 
encuentra privado a menudo de una u otra de sus cuali- 
dades. En el órgano, el ritmo musical está desprovisto 
de un elemento esencial: la intensidad. Los piano y los 
forte existen, pcro solo sirven para establecer los gran- 
des planos, y los órganos modernos se han enriquecido 
con la caja de expresión para los crescendo y diminuendo. 
En cambio, han desaparecido los acentos. El piano man- 
tiene las ventajas de los instrumentos de percusión: ca- 
rácter incisivo, precisión, acentos, así como las cualidades 
plásticas que ello conserva, pero le falta cl ligado, la ho- 
mogeneidad dinámica propia de los instrumentos meló- 
dicos; en cuanto al clave, acumula las deficiencias rítmicas 
del órgano y del piano. En conjunto, los instrumentos 
armónicos han empobrecido, pues, el ritmo, así como por 
otra parte el principio armónico mismo que ha acapara- 
do, en beneficio de su propio desarrollo, el impulso crea- 
dor del músico, 

Como se ve, la relación entre los instrumentos y la 
música toca muchos puntos que merecerían ser profun- 
dizados. Nos limitaremos, para terminar, a hacer una 
consideración. La hemos planteado hace poco: ¿la mú- 
sica proviene de los instrumentos? Hasta cierto punto, 
la forma exterior material depende de ellos, pero no la 
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esencia espiritual, que proviene de una necesidad de ex- 
presión en el terreno de la belleza. Si los instrumentos 
fueran determinantes, los instrumentos productores de 
ruidos así como los nuevos instrumentos eléctricos, hubie- 
ran tenido mayor éxito y más influencia sobre la música. 
Por otra parte, cuando Alois Hába y otros se pusieron 
a haccr música en cuartos de tono ¿fue porque el instru- 
mento había sido creado? ¿No ocurrió exactamente lo 
contrario; no fueron cl espíritu humano y su necesidad de 
novedad o su noción de la evolución de la música los que 
ercaron el instrumento? Y, yendo más lejos, ¿por qué 
una nueva música no nacería del instrumento que nos- 
otros hemos creado personalmente, y que comporta hasta 
centésimos y doscentésimos de tono? 


No es, pues, cl instrumento el que origina la mú- 
sica; pero, así-como la vida humana es tributaria de la 
materia, la naturaleza material de los instrumentos tiene 
influencia sobre la música, y por eso los instrumentos 
pueden ser considerados como una fuente de inspiración 
para los músicos. 


S 13. Las FUENTES INCONSCIENTES 


El siglo xx abrió nuevos horizontes en el conoci- 
miento del alma humana mediante la exploración del 
subconsciente. Por métodos psicológicos de introspección, 
como también por los métodos psicoanalíticos, se ha lle- 
gado a comprender la importancia del subconsciente, s0- 
bre todo en el artista cuyas creaciones alimenta. En su 
libro Psychanalyse de Part, Ch. Baudouin, como otros 
autores, ha destacado la .acción de los complejos en la 
elaboración de la obra de arte, complejos que dependen 
particularmente del inconsciente subjetivo, individual. 
También demostró el posible aporte de los elementos 
míticos cuyas trazas se encuentran en el subconsciente 
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colectivo. André Michel, en Psychanalyse de la musique,23 
explora con espíritu sutil y penetrante múltiples aspec- 
tos de la música, considerada como “la toma de concien- 
cia sonora, por una segunda sensibilidad, de regiones 
psíquicas que se mantienen inconscientes para el pen: 
samiento conceptual”. Por cste psicoanálisis, el autor 
emprende el estudio del “corazón musical puro”, mien- 
tras como “semiviolinista, semicurandero”, aborda el cam- 
po de la meloterapia, todavía poco explorado. 


Poco se ha hecho todavía para determinar, desde el 
punto de vista psicológico, la parte que corresponde a los 
elementos esenciales en la elaboración de las obras de ar- 
te. Nosotros consideramos, para la música, por ejemplo, 
el sonido, el ritmo, la melodía, la armonía, la inspira- 
ción elevada. Sc examina más bien el dominio de los 
complejos (Baudouin: complejos de Edipo, de mutila- 
ción, de Narciso, de Diana, de Prometeo, complejo espec- 
tacular, complejo de potencia, etc.); o aun, se consideran 
diferentes estadios en la creación (A. Michel: estadios 
oral, anal, fálico). Dominio sumamente complejo, sutil, 
resbaladizo, peligroso y que debe abordarse con cautela. 
El papel del psicoanálisis en la psicología contemporánea 
es, sin embargo, innegable y toca de cerca cl campo de la 
musicoterapia, 

A. Michel, quien no se reficre en particular al ritmo, 
nos comunica sus experiencias meloterapéuticas. Por 
nuestra parte, hemos obtenido, generalmente sin que: 
rerlo, curaciones, especialmente mediante la práctica del 
ritmo. Por eso, podríamos hablar de ritmoterapia como 
también de sonoroterapia (curación por el sonido: la 
audición de un solo acorde, pacientemente buscado, pue- 
de aliviar dolores de cabeza y disminuir perturbaciones 
causadas por desórdenes psíquicos). La meloterapia ten- 
dría relación más bien con el poder de la melodía que, 
por su poder expresivo (y su contenido rítmico, puesto 


22 París, PUF, 1952. 
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que no hay melodía sin ritmo) alcanza fácilmente el 
subconsciente. Por eso hemos adoptado cl término mu- 
sicoterapia, menos cufónico que meloterapia, pero, en 
nuestra opinión, más completo, porque abarca tanto la 
ritmoterapia y la sonoroterapia como la mcloterapia 
(mélos = canto). 


El doctor Oscar Forel, en Le rythme habla de los 
ritmos fisiológicos inconscientes, subconscientes y cons- 
cientes. Basta considevar el movimiento como elemento 
esencial del riuno para darse cuenta de la importancia de 
los ritmos fisiológicos que, consciente o inconsciente- 
mente, alimentan cl ritmo musical. La importancia del 
inconsciente cn la creación artística no se le había esca: 
pado a Goethe, Lecmos en Gespráche mit Goethe, de 
J. P. Eckermann: “Hablábamos de ritmo en general y 
estábamos de acuerdo en el hecho de que casi no es po- 
sible acercarse a cosas semejantes mediante el pensamien- 
to. La medida surge inconscientemente de un estado de 
alma poético” (pág. 426). 

Entre los psicoanalistas, Freud y sus discípulos vieron 
en el arte casi exclusivamente una sublimación de los 
instintos sexuales. Sus opiniones no pueden ser adopta- 
das más que parcialmente y cn la parte concerniente a 
la vitalidad rítmica. Creer que la creación artística solo 
es una sublimación de la líbido, es un error. La voluntad 
de poder, a la que Adler da tanta importancia, es tam- 
bién valedera en ciertos aspectos; hay relaciones ínti- 
más entre la voluntad, el ritmo y la acción. El subcons: 
ciente colectivo de Jung es característico desde el punto 
de vista del ritmo; basta pensar en el ritmo negro para 
convencerse de ello. 

Hemos querido decir algunas palabras acerca de las 
fuentes de inspiración inconscientes del ritmo —terreno 
aún poco explorado y difícilmente explorable— pues la 
música está llamada a proporcionar, nos parece, un ver- 
dadero aporte en ese campo donde se encuentran lado 
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a lado-los valores racionales e irracionales, conscientes 
ye inconscientes. Y como ya decía Schelling: “Las ideas no 
se limitan a la vida afectiva; pueden también devenir de 
los reflejos y de los medios de expresión simbólicos de la 
vida subhumana (animal, vegetal y cósmica). 
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Los problemas de la evolución de la música y los 
de la evolución del hombre, si no son idénticos, están 
por lo menos pame ligados los unos a los otros. 
En cuanto a los orígenes, dos tesis se enfrentan, una es- 
piritualista y la otra materialista. Bien comprendidas, 
las dos no se excluyen sino que se complementan. Una 
se relaciona con las formas musicales y los instrumentos 
de música; la otra, con la esencia vital, profunda. 

Según las teorías espiritualistas, la música sería de 
origen divino. Apolo y su mensajero Orfeo la propaga- 
ron en Grecia, los músicos Devas en la India; de acuer- 
do con el Li-Ki (libro sagrado chino), ella crea la unión 
entre la tierra y el cielo y establece un-vínculo entre los 
seres humanos y los espíritus celestes. En los tiempos 
más remotos la música formaba parte del culto religioso. 
Aún en nuestros días vemos en ciertas tribus que han 
trepado apenas los primeros escalones de la evolución 
humana, a la música asociada a prácticas mágicas que 
hacen entre ellos las veces de culto religioso. Combarieu 
desarrolla magistralmente este tema en su libro La musi- 
que el la magic, y Stephen-Chauvet se refiere a él en 
Musique negre. Maspero destaca la importancia que han 
tenido, en la antigua civilización egipcia, las prácticas 
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mágicas basadas en la música y particularmente en el po- 
der del ritmo. 

Las concepciones materialistas vinculan los orígenes 
de la música, por una parte, a los trabajos manuales y a 
los diferentes movimientos del cuerpo humano que se 
encuentran en la guerra, los juegos, las danzas; por otra 
parte, a la invención de los instrumentos de música. Re- 
sulta a veces difícil determinar hasta dónde las influen- 
cias materiales o las disposiciones espirituales del ser hu- 
mano intervienen en cl nacimiento de la música. Ambas 
desempeñan (allí) un papel determinante; no es necesa- 
rio separar las unas de las otras, y se les puede asignar 
el lugar respectivo que ocupan, en realidad, en la vida 
humana en general. 

Si subdividimos la humanidad en tres grupos étni- 
cos representativos considerados en sus rasgos esenciales, 
tendremos: 12 Las razas primitivas (los negros y otros 
aborigenes de África y Australia); 2% Las razas orienta- 
les (hindúes, árabes, chinos, japoneses, etc.) ; 39 Los oc- 
cidentales. Considerados en sus rasgos característicos más 
generales, podemos decir que los primeros han practica- 
do un arte a veces exclusivamente rítmico; los segundos, 
un arte donde ha privado la melodía (la cantidad de 
modos y de razas es allí particularmente grande), y los 
terceros, agregando al ritmo y a la melodía un elemento 
nuevo, la armonía material, vertical. Ritmo, melodía y 
armonía pueden ser, pues, conceptos musicales tipo para 
caracterizar la música de las diferentes razas. 


$ l. Los nreoros, En jazz 


A) Los negros 


El ritmo es preponderante en la música de los ne- 
gros, donde la variedad de los instrumentos de percusión 
no tiene casi límites. Se vuclve secundario entre los 
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orientales, donde, sin embargo, conserva aún un lugar 
muy destacado (el número de sus instrumentos de per- 
cusión da fe de ello); entre los occidentales, el ritmo 
se esfuma a favor de la armonía y cede el lugar al compás. 
Algunos autores, como Stephen-Chauvet, han creído 

ver en las melodías negras elementos muy refinados y 
han llegado a la conclusión, debido a eso, de que “la mú- 
sica negra está basada en la melodía pura”. Hay en ello, 
creemos, un error de apreciación. En primer lugar, los 
2lementos melódicos son utilizados de una manera muy 
inconsciente y provienen a menudo de la cualidad física 
de algunas relaciones sonoras, como la de la octava, la 
uinta, la cuarta, etc. En segundo lugar, hay un hecho 

ignorado por muchos de los musicólogos de gabinete: pa- 
ra la gran mayoría de los negros, el elemento melódico 
(altura"de los sonidos) solo desempeña un papel acce- 
sorio y está destinado a “colorear” el ritmo sonoru, es 
decir, que se confunde con la intensidad y el timbre. He 
tenido la revelación de ello en la exposición colonial -de 
Marsella, en 1922, donde tuve la oportunidad de estu- 
diar diariamente de cerca a músicos senegaleses. Estos 
músicos pertenecían a una de las razas más avanzadas, 
y los xilófonos, de los más perfectos en su género, abar- 
caban una serie de sonidos, poco más o menos idénticos 
a nuestra gama diatónica. Por eso encontré la ocasión 
soñada para intentar una experiencia. Habiéndose acos- 
tumbrado, poco a poco, a mi presencia, un tocador de 
xilófono me permitió un día tocar sobre su instrumento 
con la ayuda de dos pequeñas baquetas que utilizaba 
con ese fin. Yo toqué una melodía, luego comencé la 
Marsellesa, Pero esto no tuvo la suerte de agradar a los 
negros presentes, y uno de ellos, sacándome las baquetas 
de las manos y pasándoselas a su congénere, me dijo: 
“ti pas bien jouer, li bien jouer” (tú no tocar bien, 
él tocar bien), e inmediatamente el intérprete negro hizo 
rebotar, con fuerte gesticulación, los palillos sobre el ins- 
trumento, utilizando un lenguaje puramente rítmico, 
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desprovisto de toda melodía, y eso para gran satisfacción 
de sus admiradores. 

Varios autores, por otra parte, comparten nuestra | 
opiniéa y han señalado que ocurre un fenómeno análo- 
go en el terreno de la pintura, donde la percepción de 
lo primitivo —a causa de su grado de evolución— es di- 
ferente: de la nuestra. Por ejemplo, algunas tribus del 
Congo Belga, a pesar de conocer los pigmentos, no los 
utilizan en su arte y se limitan al cincelado (que es de 
orden rítmico, siendo el color, comparativamente, de 
orden melódico) . 

Películas negras nos han dado con bastante frecuen- 
cia la ocasión de comprobar el carácter rítmico del arte 
negro (¡y pensamos en las influencias del arte negro so- 
bre los pintores occidentales!). Cuando se agrega el ele- 
mento melódico, es en general de manera muy incons- 
ciente y a causa de las proporciones materiales de las di- 
ferentes partes de los instrumentos (maderas largas o 
cortas, espesor o delgadez de los xilófonos); o bien surge 
automáticamente de palabras nacidas a veces, no se sabe 
cómo, sobre un ritmo, a menudo incomprensibles y que 
solo se agregan al ritmo por encima. Citamos, entre las 
películas: Magie noire, de la expedición Denis-Roose- 
velt, Negresco Chimpanzi, de Mme. Eggert-Kuser, otros 
de Stephenson, etc. 

El carácter físico y rítmico de los cantos se acentúa 
por el hecho de que, la mayor parte del tiempo, los ne- 
gros se esfuerzan por gritar. Entendámonos. No se trata 
siempre del grito salvaje dado por el solo deseo de hacer 
ruido; es un grito a menudo emitido con conocimiento, 
matizado, expresivo. En Retour du Tchad, André Gide 
relata; “Mis pagayeros de atrás comenzaron el canto más 
extraordinario que vo haya oído jamás. Es, al principio, 
una larga gritería que termina casi en un pianissimo”. 
Esos gritos, de todo tipo, están a menudo ligados a ac- 
ciones orgánicas de los labios o de la lengua. Daremos 
un ejemplo, entre otros: un cantor de Yoruba (Africa 
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occidental) comienza, como solista, un canto mediante 
un vigoroso trémolo con la lengua sobre “arrr” (Co- 
lumbia, DF 746); la otra cara del disco lleva una mezcla 
de canto, de gritos y de lenguaje hablado. La Universi- 
dad de París ha editado una serie de discos negros muy 
instructivos en relación con el tema que estamos tratando, 

Lo que estamos diciendo a propósito de la prepon- 
derancia del ritmo sobre la melodía entre las razas ne- 
gras, puede ser observado además entre los primitivos. 
En Cours de composition musicale, Vincent d'Indy afir- 
ma que “én la actualidad, algunos instrumentistas com- 
pletamente ¡letrados y desprovistos de educación musi- 
cal, como los de las fanfarrias de los tiradores argelinos, 
en los aires que se les hace oír para enseñárselos, no dis- 
tinguen de primera intención ninguna diferencia meló- 
dica de entonación; solo perciben y retienen las rela- 
ciones rítmicas”, 

Entre los indios de América, el elemento melódico 
es a menudo muy accesorio, y los silbatos y las flautas, 
con los tambores, los sistros y los crótalos sirven general- 
mente solo para sostener el ritmo del canto, o aun para 
crear ese ritmo. Ritmo y danza están a menudo íntima- 
mente unidos, ayudando el primero a la segunda: Os-ko- 
mon, el jefe sioux, bailarín, cantor; poeta y músico, de- 
seaba que el “tom-player” (tocador de tom-tom) lo si- 
guiera en sus improvisaciones plásticas, y constituye un 
recuerdo personal muy valioso haber sido elegido por él 
(yo, que nunca había tocado el tambor) como “tom- 
player” para su exhibición en el teatro de la Comedia, 
en Ginebra, en 1936. 

El ritmo de los negros es lo opuesto al ritmo inte: 
ligente, consciente, pero a menudo cerebral del occiden- 
tal; es esencialmente físico y pasiondl. A menudo no tie- 
ne deficiencias técnicas porque su raíz se encuentra en 
buen terreno. Nace, por un lado, directamente de los 
elementos materiales: instrumentos de trabajo 0 instru- 
mentos primitivos de percusión; por otro, de los movi- 
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mientos corporales: contacto de los pies con el suelo; gol- 
peteo de las manos sobre partes del cuerpo desnudo; 
movimientos nacidos de la conquista, de- la alimentación, 
del amor, del ataque o de la defensa. A la inversa, cl 
ritmo produce una excitación corporal que de la alegría 
o de la simple satisfacción puede llegar hasta la embria- 
guez, produciendo un desdoblamiento de la personalidad, 
Citamos a Stéphen-Chauvet: “Resulta de ello una verda- 
dera ebriedad, con exaltación sensorial, exaltación de la 
imaginación y disgregación de la personalidad; ésta, en 
efecto, se transforma y se fusiona con la de los compa- 
ñeros y la de los espectadores, y, en consecuencia, se con- 
vierte en un simple elemento de una entidad colectiva 
episódica: una multitud en estado de embriaguez salta- 
rina”.1 

A menudo el ritmo musical nace de la danza, donde, 
como hemos visto, el ritmo se preseríta con su aspecto 
más directamente vital. Tiempo y espacio, sincronizados, 
se vuelven servidores dóciles de la impulsión dinámica 
que libera el ritmo. En algunos casos, palmadas, ruidos 
de los pies sobre el suelo o la piedra; en otros, gritos y 
cantos nacen directamente del impulso del cuerpo o in- 
directamente de los sentimientos provocados por los mo- 
vimientos. 

Otro aspecto del ritmo está en su parte ritual, má- 
gica, de la que habla, por ejemplo, Curt Sachs en Geist 
und Werden der Musikinstrumente: “El instrumento de 
música, como instrumento de culto y como medio mági- 
co, excluye toda consideración estética. Debe actuar, no 
como fuente de goces artísticos, sino como aquel que in- 
voca las fuerzas vitales y que conjura. las fuerzas destruc- 
tivas. Actuar mediante el sonido. Eso rasca, golpea, pal- 
motea, grita, rechina, aúlla, zumba, silba, ronca. El “so- 
nido”, la nota del músico, es evitada, pues el miedo, el 


1 Musique négre, París, Soc. d'Édit, géograph...., 1926 pág. 5. 
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terror que el hombre siente debe servir también para 
rechazar las fuerzas del mal” (pág. 2). 

Resulta, por consiguiente, difícil e imprudente juz- 
gar el arte negro con una mentalidad y sentimiento pu- 
ramente occidentales, y se corre el riesgo de cometer gra- 
ves errores psicológicos si no se descubren los móviles de 
las manifestaciones rítmicas musicales. 

A través de las civilizaciones, la música nos ha dado 
imágenes múltiples y diversas del anhelo de belleza y 
de perfección realizado mediante el ritmo. A menudo 
se trata de un mismo ritmo, tomado «de la misma fuente 
corporal o emocional, expresado de un modo distinto. 


B) El “jazz” 


A pesar de las diferencias que hay entre la música 
de jazz y la de los negros, resulta difícil, de primera in- 
tención, separarlas en la mente, tan poderoso es el sello 
racial. Las anima el mismo vigor físico, la misma pre- 
cisión rítmica, y un mismo sentido de la plástica da a su 
ritmo una indiscutible riqueza. 

Generalmente se sitúa la aparición del jazz hacia el 
año 1900. En forma coincidente, en el mismo período 
aparecen las teorías psicoanalíticas: las primeras obras de 
Freud, sobre los sueños, datan del año 1900, y sobre la 
sexualidad, de 1905. Hemos dicho algunas palabras so- 
bre esto en nuestro folleto “El jazz y el oido musical” 2 

Lo que distingue la música de los negros de América 
de la de los de África se debe al contacto de los primeros 
con la raza blanca, cuya música refleja un grado de evolu- 
ción que ha conducido, a través del desarrollo de la me- 
lodía, a la armonía. Por eso, en el jazz auténtico, el ele- 
mento melódico está más desarrollado que en la música 
negra autóctona, y la armonía, aunque reducida a 'me- 
nudo a las funciones elementales, le es indispensable. 


2 Ginebra, Grasset, 1945, pág. 33. 
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Nosotros decimos “auténtico”, porque es preciso dis- 
tinguir el verdadero jazz del falso. Sin embargo, resulta 
difícil trazar una línea demarcatoria entre ambos. La 
forma de tocar de algunos “ases” ha sido a veces juzgada 
verdadera por unos y falsa por otros y a veces alterna- 
tivamente, verdadera o falsa, por un mismo crítico, a la 
distancia de varios años. Para algunos, el “hot” y el 
“swing”, característicos del verdadero jazz, representan 
cualidades raciales; y solo los negros verdaderos serían 
capaces, según ellos, de tocar verdadero jazz. Por eso, 
ostentan un fácil desdén por todos los conjuntos de jazz 
compuestos por blancos. 

Sin embargo, el problema del jazz no es tan sim- 
ple. Por otra parte, si tomamos el término en un sentido 
más amplio, abarcamos no solamente el jazz verdadero o 
falso, sino también el jazz americano o europeo, de danza 
o sinfónico, hot o strait, swing o no. Algunos, englobando 
a la vez todos estos aspectos, no hacen más distinción que 
entre jazz bueno o malo, aplicando esta calificación tan- 
to al jazz no-auténtico como al otro. 

Hubo una época en que la distinción entre el ver- 
dadero jazz y el falso dependía de la cualidad “hot” 
opuesta al “strait” (distinción que se hizo hacia el año 
1928); más adelante la distinción se hizo bajo el signo 
del “swing”. Faltaba determinar en qué consiste el 
swing. En el folleto citado más arriba, expresamos una 
teoría que ubicaba la naturaleza del swing en la plástica 
del ritmo. Admitimos con Cleón Cosmetto, que todo rit- 
mo plástico no es necesariamente swing, pero para él, 
como para nosotros, el swing exige “una ejecución en 
la que el elemento plástico es preponderante y se ma- 
nifiesta con esa intensidad que solo los negros son ca- 
paces de lograr”. * 

La música de jazz, auténtica o no —la primera, sin 


3 La vraie musique de jazz, Lausana, Éd. de l'Échiquier, 
1945, pág. 19. 
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embargo, más que la segunda—, ha desencadenado viru- 
lentas oposiciones, pero también apasionadas admiracio- 
nes. Eso fue sorprendente e inesperado. Por eso la pers- 
picacia de los críticos frecuentemente falló, no solamente 
entre los detractores, sino también entre los admiradores 
del jazz, por el hecho de que el falso jazz resultaba a 
menudo más asimilable que el verdadero, que es más 
espontáneo y más “salvaje”, tomando el término en un 
sentido no peyorativo. 

Pocos músicos contemporáneos han escapado a la 
influencia del jazz o se han sustraído voluntariamente, 
como O, Messiaen, al empleo de la síncopa. Menciona- 
mos, al pasar, algunas obras de compositores que se han 
interesado en el jazz o que han sufrido su influencia: 
Darius Milhaud: Création du monde, Trois Rag-caprices 
(1912); 1. Stravinski: Trois Ragtimes, de los cuales uno, 
en Histoire du soldat (1918), el último para piano 
(1919); Ebony Concerto, escrito para Woody Herman 
(1946). En una entrevista, Stravinski dijo: “Yo soy res- 
ponsable de la gran aceptación del jazz y puedo asegu- 
rarles que no siento el menor remordimiento por eso”. 
Ravel en L'enfant et les sortiléges y en la Sonata para 
piano y violín; A. Honegger: Concertino para piano y 
orquesta; Krenek: Johnny spielt auf; Maurice Yvain: en 
flgunas operetas; Alois Haba: cuatro danzas inspiradas 
en blues; Ferroud: charleston en algunas escenas de Chi- 
rurgie; Delannoy: Fou de la dame; Kurt Weill: Drei- 
groschenoper; Poulenc: Les biches; P. Hindemith: Con- 
certo escrito para Benny Goodman (1946). 

Cuando se habla de las influencias sufridas por los 
compositores franceses, puede ser necesario especificar 

ue esa influencia es mucho más formal que espiritual. 
Además de los elementos técnicos: ritmos, elementos 
plásticos, manera particular de atacar las notas (en 
particular para las cornetas y trompetas, haciendo se- 
guir el ataque de un brusco diminuendo), los músicos. 
occidentales han sufrido el feliz contagio de esta vida 


177 


EL RÍTMO MUSICAL 


fresca, dinámica y vehemente de los negros, pero no 
han seguido a éstos en lo que tenían de más caracterís- 
tico: la improvisación, la creación en todo momento, con 
verdadero impulso, de variaciones sobre temas dados; va- 
riaciones que es necesario no confundir con los desarro- 
llos de un tema, como los practican los alumnos en el 
conservatorio, Estos desarrollos obedecen (exceptuamos 
a los genios como Beethoven) a una técnica formal y 
son lo opuesto al espíritu del negro, que improvisa y 
pone a menudo su alma al desnudo con todo el candor 
y la sinceridad del niño o del artista auténtico. 


$ 2. Los ORIENTALES 


En la música oriental, la melodía, expresión de un 
sentimiento o de una idea religiosa (el arte está allí ín- 
timamente unido a la religión), prevalece ante el ritmo. 
Sin embaro, éste conserva todavía un lugar más im- 
portante que en Occidente. ¿Quién no ha oído los to- 
ques sutiles de los brahmanes hindúes tocando con las 
palmas de la mano y con los dedos, ya sobre el borde, 
ya sobre el centro de los tamboriles, hablando así un 
lenguaje rítmico muy sutil, matizado y plástico? 

Ya sea entre los lamas del Tibet, en China o Japón, 
en la India o en Java, en todas partes el ritmo conserva 
un lugar importante, tanto más cuanto está ligado a la 
danza (danza sagrada en la mayor parte de los casos). 
La importancia del ritmo, en la música china, surge 
también del pensamiento de Confucio: “La música es 
ritmo”. 

A causa de que entre los orientales el ritmo está 
vinculado a menudo a un sentido metafísico, es menos 
corporal que entre los negros; también la danza es más 
etérea, más simbólica, menos carnal. La música hindú 
y en particular la música javanesa, que se deriva de aqué- 
la, ha sido para muchos europeos una revelación, no 
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solo desde el punto de vista de la melodía (algunas es- 
cuelas enseñan 72 modos que dan 1.001 ragas o fórmu- 
las melódicas), sino también desde el punto de vista 
del ritmo. Citemos un testimonio de Debussy: “La mú- 
sica javanesa posee un contrapunto al lado del cual el 
de Palestrina es solo un juego de niños. Y si se oye, sin 
prevención europea, el encanto de su percusión, nos ve- 
mos obligados a comprobar que la nuestra no es más 
que un bárbaro ruido de circo ambulante”. Debussy, 
que no dora sus palabras, había escuchado gamélans en 
la exposición universal de 1889. Después, los occidenta- 
les han podido oír a menudo buenas orquestas hindúes, 
javanesas o de Bali, en exposiciones internacionales o 
en congresos. Hemos tenido ocasión de ver, más de una 
vez, en Holanda, conjuntos javaneses que practicaban 
de la manera siguiente: el bailarín constituye el centro 
y el punto de partida de la interpretación musical; él 
expresa simbólicamente un tema religioso; el director 
rítmico decide sobre el ritmo tipo que acompañará las 
evoluciones del bailarín; el grupo de los rítmicos sigue 
sus pasos, improvisando sobre el tema dado; los instru- 
mentos melódicos hacen oír sus voces sucesivamente e 
improvisan sobre el raga que debe acompañar el ritmo 
fundamental. Los ejecutantes pueden dar libre curso 
a su inspiración en el marco del ritmo tipo y del raga 
impuestos. Gracias a los principios observados, la or- 
questa, pobre o inexistente desde el punto de vista ar- 
mónico, tiene una riqueza polirrítmica y polimelódica, 
que desconcierta a más de un oído musical de los 
nuestros. 


Por eso, no es extraño que los músicos occidentales 
de vanguardia, ávidos «dle novedad o de renovación, ha- 
yan aceptado el mensaje oriental con alegría y agrade- 
cimiento. ¿Qué músico del siglo xx se ha mantenido 
totalmente ajeno a esta influencia? Bajo el influjo 
de los orientales, algunos compositores contemporáneos 
no han vacilado en abandonar las tradiciones métricas 
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clásicas. El ejemplo de Olivicr Messiaen es elocuente en 
este sentido. Hay que recordar que el Occidente ha con- 
servado el canto llano que permite, a quienes lo han prac- 
ticado o admirado, conservar la libertad rítmica y la 
flexibilidad eminentemente propicias para seguir sin pre- 
vención las audacias de los innovadores. 

En la música rusa, semioricntal, el ritmo expresivo 
se ha mantenido cerca de la vida. Hemos escuchado va- 
rios coros rusos, de los cuales algunos rozaban el dilet- 
tantismo, otros la grandilocuencia, pero algunos, como 
el coro ucranio de Kochitz, mostraban un feliz contraste 
con los coros franceses; contraste sugestivo desde el pun- 
to de vista del ritmo; ritmo viviente y variado; ritmo a 
veces plásticamente inspirado por la danza; otras suavi- 
zado por la expresión emotiva. 


$ 3. Los OCCIDENTALES 


Lo que distingue la música occidental de la oriental 
y de la de los negros es, sin discusión, el empleo simul- 
táneo de los sonidos, primero bajo la forma de la poli- 
fonía y luego, de la armonía. Éste constituye un hecho 
de la mayor importancia, no solo porque la música in- 
corpora un elemento nuevo, sino también porque este 
hecho es cl índice de un cambio de actitud del hombre 
frente al mundo sonoro. 

El nacimiento del acorde y de la armonía está en 
relación directa con una trasformación del hombre mis- 
mo; no puede obedecer a un simple azar o a circuns- 
tancias únicamente exteriores. No se debe, tampoco, co- 
mo podría creerse, al solo desarrollo del órgano auditivo. 
Hay que buscar la causa en una actitud humana centra- 
da sobre la facultad de analizar simultaneidades de so- 
nidos y de realizar síntesis sonoras, Esta actitud mental, 
occidental, es a la vez la cansa de la decadencia del rit- 
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mo y del nacimiento del compás. Es el poder organizador 
que explota la vida y se impone a ella, 

Desde el siglo xtv, la complejidad creciente de la 
música hizo necesarias indicaciones de medida: El tempus 
perfectum (O), compás de 3 tiempos (el único admitido 
durante los siglos x1 y Xu1), el tempus imperfectum 
(C), compás de dos tiempos (que finalmente conquistó 
derecho de ciudadanía). Solo en el siglo xv, sin embar- 
go, hará su aparición la barra de compás; se impondrá 
cada vez más a través del desarrollo de la música ar- 
mónica y reinará como dueña en los siglos XVII, XVIn 
y XIX. 

Algunos pocos compositores trataron de escapar al 
rigor del compás, pero sin llegar a imponerse. Hemos 
citado ejemplos de Claude Le Jcune, quien puso música 
a “versos medidos a la antigua”, de alta calidad artística; 
pero constituve una excepción. Ha sido necesario llegar 
hasta mediados del siglo xix, con Mussorgski y Debus- 
sy, y sobre todo al comienzo del siglo xx, con Stravinski, 
para que se produjera una reacción contra el reinado de 
la métrica occidental clásica. 

Desde entonces, el ritmo musical se ha inspirado. cn 
las fuentes más diversas: las máquinas, los fenómenos de 
la naturaleza, el exotismo; ha realizado toda clase de 
audacias; buscado lo inédito, la sorpresa, el ridículo y 
lo vulgar. Por eso se puede decir que estamos en un 
período a la vez de libertad, de anarquía y de recapi- 
tulación histórica, que puede tener. pleno sentido si se 
lo considera como un período de reacción, de transición, 
preparatorio, no de un estilo nuevo, sino de un nueyo 
humanismo musical, 

Pero, si bien existen numerosos tratados de armo- 
nía, no hay en cambio un tratado del ritmo. Las teorías 
de música se contentan con exponer, con el título “El 
Ritmo”, una ciencia de los compases. Y cn los tratados, 
de armonía, el término “ritmo'” solo se menciona rára- 
mente (siendo tratada la armonía como una especiali- 
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dad). Cuando más se señala que el acorde de cuarta y 
sexta no debe caer sobre un tiempo débil... Esta con- 
juración de silencio es la herencia de la época clásica 
donde la armonía y el ritmo (el verdadero) se han con- 
vertido en elementos independientes, hasta antagónicos, 

Buen número de compositores modernos se han dado 
cuenta de esta falsa situación. ¿Ha sido por conocimiento 
profundo de los elementos de la música y de la natu- 
raleza misma de la música? ¿O es más bien por el deseo 
de romper los marcos clásicos... a fin de hacer algo 
nuevo? La intensificación de las relaciones interconti- 
nentales ha permitido oír la música de otras razas y 
ha dado al. ritmo una importancia renovada. 

Pocos son los compositores que no han sufrido la 
influencia de los ritmos exóticos. Muchos han sido sen- 
sibles al vigor de los ritmos negros, ya sea directamente 
por el estudio de la música de los negros de Africa, o 
bien por el intermediario más o menos adulterado del jazz, 

Otros se han inspirado en los orientales, o han vuelto 
al canto llano, de fuente oriental. Pero al lado de los 
que buscan la inspiración en, el pasado, otros tienden a 
crear algo nuevo a cualquier precio; ellos recurren a 
combinaciones cerebrales cada vez más avanzadas o a 
veces a un desequilibrio más y más intencional. 

La música es ante todo un arte y no una ciencia, 
El papel del ritmo, en el arte, consiste en dar a la mú- 
sica el movimiento y la vida; exige a la vez inteligencia 
y sensibilidad, pero particularmente dinamismo, y está 
íntimamente vinculado a los otros elementos musicales. 
En la música, el*+ritmo, la melodía y la armonía se 
funden en una unicidad orgánica que es el resultado, no 
de una simple combinación, de una reunión, sino de 
un estado de ánimo, de una inspiración, que establece 
intuitivamente, desde la partida, una síntesis viviente. 

La inteligencia intuitiva, inspirada, dirige la crea- 
ción artística; actúa a la vez con datos racionales e irra- 
cionales y es dueña del campo de los imponderables, 
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Un gran margen la separa del intelecto, de la inteli- 
gencia práctica racional. Esta inteligencia ordenadora, 
organizadora —y nosotros pensamos en el enunciado; 
“el ritmo es la organización del movimiento"— debe 
desarrollarse, sin discusión, pues es indispensable para... 
la organización del trabajo. Pero la obra de arte supera 
la organización. ¡Es una obra organizada! ¡Se comprende 
la diferencia! Porque la organización artística sigue le- 
yes que son a la vez las del cuerpo y las del alma, de la 
materia y del espíritu, del consciente y del subconsciente. 
Los creadores, en oposición a los constructores, beben 
en las fuentes de vida. Ellos dan, mediante sus obras 
maestras, la demostración de que la música verdadera 
no se fabrica, de que debe surgir de la vida interior, de 
que debe “nacer”, 

Sin embargo, hay músicos que combinan ritmos, 
agregan la melodía y sobreañaden la armonía; o bien, 
a la inversa, parten de una armonía y construyen sus 
obras según una lógica, un sistema racionalmente esta- 
blecido. Esto no nos sorprende. Desde la tercera “Ren- 
contre internationale de Genéve”, en 1948, cuyo tema 
fue: “Un debate sobre el arte contemporáneo”, ¿no ha 
sido necesario esperar hasta la cuarta reunión para oír 
en boca de un psicólogo la palabra “belleza”? Se discute 
sobre arte de mil maneras, pero se quiere ignorar el prin- 
cipio infinito y eterno que aquél expresa: la belleza. 
Lo mismo en los “Rencontres musicales de Bruxelles”, 
en 1948, se habló abundantemente de la buena música, 
pero no de la música bella, ¿No se animan a pronunciar 
palabras que han sido deshonradas? Tal vez estamos to- 
cando la razón de esta omisión. Pero es de temer que 
sea de otro modo. En efecto, desde hace ya muchos años, 
se habla mucho de música interesante, poco de música 
buena (y se entiende por eso: músico de buen oficio 
artesanal) y raramente de la música bella. Es un signo 
de los tiempos, una característica de nuestra época. 

El sentimiento ha sido remplazado por la búsqueda 
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de lo inédito, de lo sorprendente. Los más sinceros, en 
reacción contra el romanticismo, tratan de hacer obras 
que “perduren”. Prevalecen las tendencias constructivas 
que dan a la música, ante todo, cualidades arquitectó- 
nicas. Esas tendencias no se hacen sentir únicamente en 
el ritmo donde, hasta cicrto punto, están en su lugar, 
ya que el ritmo da la forma a la música; se abren paso 
también en el terreno armónico v melódico. Los jefes 
de escuela Schocnberg e Hindemith, entre otros, pro- 
curan “construir” la armonía musical. Estamos lejos de 
negar el valor del espíritu constructivo, pero la armo- 
nía musical no depende únicamente de la construcción; 
exige sensibilidad. El mismo Hindemith, a través del 
enunciado de las reglas, en Ucbungsbuch fiir den zweist- 
immigen Satz,* ¡vuelve constantemente a la vida, al 
gusto, a la cultura, a la sensibilidad musical, al entu- 
siasmo, a la inspiración! 

Sucede lo mismo con el ritmo, que no se construye 
exclusivamente con nociones cerebrales, sino también 
con la imaginación y la sensibilidad. Aunque más fí- 
sico que la melodía y la armonía, es también, como ellas, 
una síntesis que se incorpora en la totalidad musical. 

Sin embargo, en su dominio respectivo, las búsque- 
das cerebrales, matemáticas, tienen su interés. Los es- 
fuerzos de Stravinski, Webern, Jolivct, Varese, Messiaen, 
Bartók, Boulez, en el terreno del ritmo, no carecen de 
interés aun si, en la ejecución, el rendimiento no res- 
ponde siempre a las esperanzas de los creadores de sis- 
temas. Algunos han querido, manteniéndose dentro de 
una métrica rigurosa, dislocar el compás, superarlo, a 
fin de enriquecer las posibilidades de expresión; han 
dado una gran importancia a los aceñtos rítmicos, paté- 
ticos, expresivos, a los acentos de duración, a las síncopas 
y a los contratiempos. Mathis Lussy, en su época, había 


4 Práctica de la composición a dos voces, Ricordi Americana, 
Buenos Aires, 1962, 
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ya señalado seis maneras distintas de romper el rigor 
del compás mediante el desplazamiento de los acentos 
métricos y rítmicos. Esos desplazamientos, hechos de 
manera sistemática, equivalen a veces a un cambio de 
compás. Chopin usó ampliamente y de manera muy va- 
riada diversos acentos métricos, rítmicos y expresivos. 
Recomendaba una ejecución muy flexible, y exigía que 
la mano izquierda hiciese las veces de director (de co- 
ro) y conservara el compás. En sus obras, señala esta 
manera de tocar con las palabras tempo rubato. 

Mathis Lussy, Jaques-Dalcroze, su discípulo, así co- 
mo otros músicos, han preconizado el uso de la barra 
de compás antes del “tiempo fuerte” con el objeto de 
hacer coincidir el ritmo y el compás; lo que originaba 
frecuentemente cambios de compás, cambios a los que 
Jaques-Dalcroze era por otra parte muy aficionado y que 
utilizaba con rara maestría. En la práctica, sin embar- 
go, el principio de la barra de compás delante del tiempo 
fuerte se ha revelado como poco conveniente, en espe- 
cial para los directores de orquesta. Otros, como Henri 
Gagnebin, están decididamente en contra de este prin- 
cipio y prefieren no dar tanta importancia a la barra 
de compás, considerándola, con razón, como un simple 
punto de referencia para la lectura y la ejecución, 

Los medios técnicos son indispensables; por eso, en 
el campo del ritmo, el compás ha tenido y tendrá siem- 
pre su lugar, Representa el polo “orden” del ritmo y, 
como tal, constituye un vínculo muy útil entre la vida 
musical y las formas materiales, entre el pensamiento 
y el acto. En tanto se mantenga al servicio del espíritu 
rítmico, el compás no es un obstáculo para la técnica, 
tal como la han concebido los grandes músicos, a la 
manera de Liszt, por ejemplo, quien ha dicho: “Aus dem 
Geiste schaffe sich die Technik, nicht aus der Mechanik” 
(La técnica debe ser creación del espíritu, no de la 
mecánica). Y J. Pembaur, que cita a Liszt, añade: 
lo que quiere decir que la técnica no debe ser solo “re- 
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dondeada” espiritual y estéticamente en sus manifesta- 
ciones mecánicas, sino que debe ser capaz también de 
servir al contenido espiritual de la composición”. 3 

El compás ofrece demasiadas ventajas técnicas para 
ser rechazado; este aporte puede pues ser anotado en 
la cuenta de la música occidental. Si el músico está ani- 
mado de una vida rítmica auténtica, el compás, “signi- 
ficará una ayuda real y no un obstáculo para la expre- 
sión musical. 

Una palabra para terminar. Hemos querido echar 
una mirada general sobre el desarrollo del ritmo y su 
expresión a través de las razas, destacando los ordena- 
mientos que pueden ayudarnos a comprender la natu- 
raleza compleja y profundamente humana del ritmo. 
Ante el desorden de nuestra época; donde se encuentran 
lado a lado las tendencias más diversas y contradicto- 
rias, ciertos enfoques generales son indispensables para 
volver a hacer pie y establecer una síntesis en la que 
diversas iniciativas puedan encontrar lugar, en forma 
valedera. Sobre todo es urgente que se haga una de- 
marcación entre los valores espirituales y formales del 
ritmo. Por sí mismas, las formas no pueden revelarnos 
la naturaleza profunda y vital del ritmo. En la segunda 
parte del libro, nos referiremos en particular a las for- 
mas rítmicas. 


5 Von der Poesie des Klavierspiels, Munich, lux Wunderhorn, 
1910, pág. 9. 
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LA RÍTMICA, LA MÉTRICA, 
LA EDUCACIÓN RÍTMICA 


En la primera parte de este libro, que nos interesa 
primordialmente, hemos tratado de mostrar que es im- 
portante considerar el ritmo en un aspecto esencial y 
estudiarlo en su naturaleza y en sus fuentes vivas; fuen- 
tes que podemos reencontrar alrededor de nosotros en 
los fenómenos orgánicos de la naturaleza y en nuestra 
propia sustancia humana. 

Pero, si bien es importante para la práctica*de un 
arte que estemos constantemente animados de un aliento 
vital, es necesario también poder disponer de una téc- 
nica adecuada. Esta técnica, vivificada por el espíritu, 
respeta las nociones tradicionales en la parte en que 
son apropiadas al lenguaje musical actual y las modi- 
fica o las completa allí donde no están ya de acuerdo 
con las necesidades de la evolución mi con las de la 
expresión personal. 

De allí la importancia, la necesidad, de agregar a 
la vida rítmica una ciencia que permita tomar concien- 
cia del ritmo viviente y canalizarlo en normas adecuadas 
a la construcción de Jas obras musicales. 
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LA RÍTMICA, CIENCIA DE LAS 
FORMAS RÍTMICAS 


Las formas rítmicas ligadas a la propulsión vital 
son innumerables, pero no son siempre adecuadas para 
ser utilizadas en la música en su forma original. Es 
necesario que estén sometidas a normas, que sean aptas 
para constituir un estilo y construir formas de arte. De 
donde surge la necesidad de una ciencia de las formas 
rítmicas que elabore sistemas de fórmulas, ya'sea rítmi- 
cas, como en el canto liano, ya sea métricas, como en 
la música clásica. 

El ritmo tiene pues, como la música, un doble as- 
pecto artístico y científico. Querer resolver el problema 
del ritmo con la ciencia sola sería un grave error; pero 
querer resolverlo únicamente por el arte y la sensibili- 
dad, sería otro. En ambos casos, alumnos, intérpretes 
y creadores. corren el riesgo de equivocarse. 

Los problemas artísticos no pueden ser resueltos ce- 
rebralmente, pero deben serlo por una estética, afinada 
por el contacto con la naturaleza y con las obras maes- 
tras. En cambio, los problemas técnicos caen bajo el do- 
minio de la ciencia, de la inteligencia práctica. Éstos 
conciernen a las formas técnicas, aquéllos, a la vida rít- 
mica. Confundir, en la práctica musical, las formas y la 
vida, hace surgir escollos temibles. 
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Aún más, no basta distinguirlas. Es preciso esta- 
blecer vínculos prácticos entre la vida y las formas, in- 
cluso las más exteriores, como las de la escritura. La 
forma primera de una impulsión rítmica no es la escri-- 
tura. En general es puramente motora (no sonora) y 
se realiza mediante la plástica real o imaginada; esta for- 
ma plástica, inseparable de la vida rítmica, puede vol- 
verse sonora por un movimiento de la mano o del pie; 
esta forma viva puede ser traducida después en valores ¿ 
escritos. Gracias a la imaginación motora, podemos saltar 
las etapas y pasar directamente de la impulsión vital a 
la forma escrita y viceversa. l 

El ejemplo que acabamos de dar muestra el peligro 
de partir únicamente de las formas exteriores. ¡Algunos 
autores hasta llegan a comparar la forma con un vaso 
que se puede llenar de una cierta sustancia! En el arte, 
vida y forma deben estar íntimamente unidos; las for- 
mas estarán canalizadas, normalizadas, teniendo en cuen- 
ta la expresión artística. 

En cuanto se ha comprendido la relatividad que hay ' 
entre la vida rítmica y sus formas, uno se da cuenta de 
que, según el caso, el término “ritmo” se emplea para 
designar ya sea un elemento de la wida rítmica efectiva 
unido a una forma virtual, ya sea una fórmula efectiva 
(fórmula escrita) unida a una vida virtual (no vivida, 
siendo la fórmula considerada cerebralmente). Muchas 
fórmulas rítmicas no han sido jamás representadas me- 
diante signos gráficos y solo se han trasmitido por la 
tradición, como entre las razas primitivas o, en ciertos 
casos, entre los orientales, 

Una verdadera rítmica, libre de la medida, es in- 
existente en la actualidad para la música moderna. Ha 
existido en los tiempos de los antiguos griegos. En aquel 
entonces, ligada a la poesía, admitía valores cos 
flexibles y variados y sufría la influencia de los valores 
dinámicos y melódicos, tan ricos, del lenguaje. En la 
Edad Media había, en Occidente, una rítmica que según 
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los casos, se diferenciaba de li métrica que existía a 
la par de la rítmica. Por otra parte, si se la toma en su 
sentido general de ciencia de las formas del ritmo, la 
rítmica incluye lo concerniente al compás. La recíproca 
no es valedera, pues la métrica constituye un caso par- 
ticular de la rítmica. 

Cuando el compás moderno, que nació hacia el siglo 
X1v, se impuso cada vez más y amenazó, hacia el siglo XV, 
con reducir el campo de acción de la rítmica, algunos 
músicos, siguiendo en eso a los poetas, ya lo hemos visto, 
volvieron sus miradas hacia la antigua Grecia. Ignorando 
aún, por falta de documentos, el valor real de la rít- 
mica griega —valor que solo se reveló más adelante—, 
poetas y músicos crearon obras que suponían “medidas 
a la antigua” (ver capítulo 1 de la Primera parte, $ 8). 
Estas obras, aunque creadas sin haber conocido los me- 
tros griegos y los valores silábicos flexibles y expresivos, 
ofrecen, sin embargo, un verdadero interés desde el punto 
de vista de la flexibilidad rítmica. Pero, su aporte era 
demasiado superficial para poder luchar contra el valor 
práctico de la métrica occidental. Por otra parte, 'aun 
la rítmica griega bien comprendida, no lo hubiera lo- 
grado tampoco. 

Más adelante, una pléyade de musicólogos ha es- 
tudiado la música griega y descubierto su interés, Ci- 
temos, en orden cronológico: el abate P.-]. Roussier, 
R. Westphal (diversas obras desde 1854 a 1865), Fr. 
Gevaert, M. Emmanuel, Th. Reinach (ver el cuadro 
cronológico al final del libro). Otros han creído poder 
edificar su teoría del ritmo sobre la rítmica griega, como 
quienes trabajaron por la renovación del canto llano; 

om. Guéranger, dom. Pothier, dom. Mocquereau, y en- 
tre quienes se ocuparon de la rítmica profana: J.-J. Mo- 
migny, J. Combarieu, V. d'Indy, Sérieyx, para solo nom- 
brar algunos. 

Mathis Lussy, en sus diferentes obras, ha intentado 
liberarse del dominio de las teorías griegas, sin lograrlo, 
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empero, por falta de bases psicológicas generales. Él * 
comprendió que los griegos no habían encontrado la 
verdad para siempre y que la noción del ritmo, así como + 
la de la rítmica, habían evolucionado. Ya J.-J. Momigny 
hacía restricciones: “No es preciso excitar la imaginación 
con los ritmos griegos en relación al valor que pueden 
tener para la música”. 1 


Por otra parte, la música, separada de la poesía, lle- 
gando a ser independiente, pudo adoptar aspectos muy +: 
diversos y reflejar numerosas facetas de la mentalidad y * 
la sensibilidad humanas. A través de los siglos se ha 
vuelto más enteramente humana que en tiempo de los 
griegos. Que uno se inspira en las fórmulas griegas, co- 
mo ocurre en la actualidad con fórmulas hindúes, ne- 
gras o de otro origen, lo aceptamos. Pero, 19%: una nueva 
rítmica, digna de nuestra época, deberá, superando las 
rítmicas particulares, adoptar bases más generales, más - 
íntimamente vinculadas a la vida que en el pasado; y 
2%: el hecho de confundir las necesidades rítmicas de 
nuestra época con las de los griegos, denota una igno- 
rancia de la evolución del ser humano, de la música y 
del ritmo a través de las edades. 

¿Por qué no buscar las bases de la rítmica en el 
ritmo viviente, aquel que se encuentra no solo en el 
lenguaje, sino también en el movimiento humano y en 
los movimientos de toda la naturaleza? Todos los gran- 
des compositores de música se han inspirado directamen- 
te en la vida y han podido, así, desbordar los marcos 
de una rítmica o de una métrica tradicional, impuesta 
por su época. No es tan importante crear medios nuevos 
como vivificar los medios existentes, inspirándose en la 
vida. Por otra parte, partiendo del impulso vital, se 
crean espontáneamente los medios indispensables a las 
necesidades de la creación. 


1 Encyclopédie méthodique, de Framerv, etc, 1818, pág. 838. 
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$ 1. EL RITMO ELEMENTAL. EL DOS Y EL TRES 


Cuando se profundiza en la naturaleza material, for- 
mal del ritmo, se llega muy naturalmente a la pregunta; 
¿de cuántas partes se compone cl ritmo inicial más ele- 
mental? Entendemos aquí un ritmo aislado; sin repe: 
tición, Diversas concepciones se enfrentan y cabe pre- 
guntarse dónde se encuentra la verdad. Porque basta 
un punto de partida falso o incompleto para viciar todo 
un sistema y, a veces, separarlo irremediablemente de la 
vida que deberá ser la indiscutible inspiradora de todo 
arte, 

¿Debemos admitir, con los griegos, que el ritmo ele- 
mental es de naturaleza binaria: arsis-tesis (alzar-dar, 
eventualmente dar-alzar o aun alzar-golpear; en suma, 
un comienzo y un fin)? ¿O bien es necesario partir de una 
concepción ternaria y ver en el ritmo inicial un comien- 
zo, un medio y un fin (o impulso, centro de fuerza y re- 
bote o reposo; o aun en términos más científicos: una 
anacrusa, una crusa y una meta- o catacrusa.)? ? 

A primera vista, esta segunda concepción parece más 
completa y más conforme con la naturaleza del ritmo, 
pues considera los elementos dinámicos y plásticos de 
éste, mientras que la primera —salvo alguna excepción— 
solo considera el elemento de duración. A 

Ante todo, se trata de no confundir el ritmo más 
elemental con el ritmo más pequeño. Dos cs evidente- 
mente menos que tres. El ritmo más pequeño está, pues, 
compuesto de dos partes. Pero de allí a decir que el ritmo 
básico ternario es un ritmo binario con alguna cosa más, 
hay un paso que no se debe dar, ¡pues sería un paso 
en falso! 

Por otra parte, cuando se habla de Dos, por ejemplo, 
¿se trata de un ritmo métrico o rítmico? El primero es 
cerebral, cuantitativo y medible según un tiempo básico. 


2 El término catacrusa ha sido propuesto por AL. DenÉrtaz, 
en su Cours d'harmonie, Lausana, Foetisch, 1937, pág. 5 
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De este modo, la fórmula: negra-dos corcheas, que com: 
prende tres elementos, es un Dos métrico. El Dos rítmi- 
co no es tan simple: En algunos casos, coincide con el 
Dos métrico; en otros, se aparta de aquél en mayor o me- 
nor grado, como en la métrica griega untes de Aristóge- 
nes, cuando el alzar y el golpear no tenían siempre valo- 
res precisos; el caso se complica todavía cuando un valor 
vale el doble del otro y coincide así con el Tres métrico; ] 
lo cual no facilita precisamente el trabajo del investiga- 
dor, En el caso citado, donde el dar es dos veces más 
largo que el alzar, la fórmula puede equivaler a la del 
alzar-dar, donde el dar vale como el alzar, en virtud: de 
la ley fisiológica según la cual una misma sensación pro- 
longada puede llegar a ser equivalente a la ausencia de 
sensación. 

Desde el punto de vista psicológico, es asimismo in- 
dispensable: hacer la demarcación entre el hecho vital y 
el hecho sonoro, en especial en la música, donde solo 
cuenta el resultado sonoro. Así, el pianista que ataca con 
fuerza un acorde aislado realiza un movimiento rítmico ¿ 
muy complejo, con preparación «y reposo, cuyo resultado 
es un solo impacto sonoro. ¡Hasta qué punto la fórmula 
escrita puede estar alejada y ser diferente de su fuente! 
El ritmo musical estará sin embargo, a menudo íntima- 


sivo, al acto humano que le ha dado nacimiento, En otros | 
casos, será más independiente y existirá ¡por sí mismo. 
El compositor no separa estos dos casos en su escritura; 
por eso, al ejecutante incumbe la actitud correcta, indis- 
pensable para reencontrar, a través de las fórmulas mu- 
sicales escritas, la inspiración del creador. 
Eso es porque los silencios pueden desempeñar un 
papel importante en la estructura rítmica. “El silencio 
ien medido se convierte en un medio de expresión po- 
sitivo”, ha dicho Keyserling. Y Jaques-Dalcroze especi- ; 
fica: “Saber detenerse, saber cómo y por qué uno se 
detiene durante y cuánto tiempo se debe detener, signi- * 
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fica establecer el equilibrio de nuestras acciones, así como 
en nuestras ideas, Durante la detención, el espíritu corrige 
la acción pasada y presenta la acción siguiente”. 

El problema que nos ocupa es pues arduo; la natu- 
raleza, fuente de todos los ritmos, no ha sido hecha según 
concepciones humanas y abarca numerosas posibili- 
dades teóricas. Sabemos que hay teóricos que aspiran 
a fundar un sistema sobre bases limitadas, a veces pu- 
ramente formales y exteriores. Pero, lo que nos extra- 
fa es que quieran imponerlo como el único posible, como 
el único valedero. Por eso no podemos seguirlos en su 
deseo inmoderado de simplificación. Por supuesto que 
toda ciencia formal exige limitaciones. Pero ¿por qué 
dar a la ciencia formal, « menudo únicamente cuantita- 
tiva, un valor exclusivo? Por eso, el arte que se somete 
demasiado exclusivamente a los valores formales, da 
pronto señales de decadencia y se vuelve progresivamente 
anémico; la historia lo demuestra profusamente. 


El Uno 


Desde el punto de vista métrico, es decir aritmético, 
de los golpes, no existe ritmo de un solo sonido. Se nece- 
sitan por los menos dos impactos sonoros para que haya 
movimiento u orden, condición esencial para que haya 
ritmo. Ocurre que algunos compositores intercalan un 
compás de un tiempo en el fraseo; pero en este caso, el 
tiempo: aislado adquiere su valor en el conjunto. Por 
ejemplo, un compás de 1/4 en Ariettes oubliées de De- 
bussy; otro de la misma naturaleza en el Segundo cuar- 
teto de V. d'Indy, donde se encuentra, en el Scherzo, la 
serie de compases: 5/4, 3/4, 1/4, 5/4. 

Se puede así concebir una serie de valores rigurosa- 
mente idénticos que se hubieran podido escribir en 1/4 
6 1/8, pero donde el ritmo depende en realidad de la 
serie de estos mismos valores repetidos, y de.su tempo. 
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Por eso, en Petrushka de Stravinski, encontraremos 'a 
partir del 429 compás de la primera parte, escrita en 2/4, 
una serie de tiempos iguales en intensidad, que son en 
realidad de 1/4: 

“Tema de los trombones: 


En la Consagración de la primavera, del mismo au- 
tor, primera parte, cuadro segundo: “Los augurios pri- 
maverales”, encontramos una serie de corcheas del mismo 
valor con, además, algunos acentos irregularmente dis- 
Puestos: 


Todas las cuerdas tocan sobre el acorde fa bemol:do 
bemol (bajos), la bemol-re bemol (violoncelos), sol-si 
bemol (alto, re bemol-mi bemol (violines). 

Asimismo en Las bodas, del mismo autor, a partir 
del compás 24 (Las amigas de la novia), 15 compases: 


On lensie on tressora la buasse di Ralasós,. on hesera la bese d 


bEREEERRS= 


Ui-mo:fó-00-na, 


En otro género, los corales protestantes, tal como exis- 
ten desde Lutero, constituyen también un ejemplo donde 
las notas se suceden uniformemente. 
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Es ahora el momento de mencionar los casos siguien- 
tes, citados con frecuencia por los téóricos del ritmo: el 
de la gota de agua que cae y el de los golpes de un reloj; 
(se pueden agregar aquí algunos gritos repetidos de pá- 
jaros) .2 Todos han llegado a la conclusión de que, en 
estos casos, solo hay ritmo a partir del momento en que 
el oyente escande, en general por dos, los sonidos escu- 
chados. Agregan aún —grave error para nosotros— que 
existe la necesidad de escandir. Aceptaremos que existe 
esa necesidad para los “cerebrales”..., y lo somos casi 
siempre demasiado en materia de arte. Para un oído 
“artista”, en cambio, susceptible a las sugerencias de la 
naturaleza y no sometido a un intelecto dominador, la 
gota de agua que cae (sobre la tierra o sobre el borde de 
una palangana) constituye una delicia rítmica, en su 
regularidad, sin que sea necesario escandir y negarse así 
a acoger el ritmo en su pureza natural. Aquí el ritmo 
consiste en la alternancia del sonido producido por la 
gota que cae y del silencio establecido entre dos gotas 
sucesivas. No aceptar eso como un ritmo, significa negar- 
se a considerar el silencio como un valor rítmico. En el 
caso de gotas de agua que caen en cl agua, oiremos una 
serie de sonidos irregulares «desde el punto de vista del 
timbre y de la intensidad que hacen: “yip, yap, yip, yep» 
yap, etc.” Esta irregularidad sonora debería, por sí sola, 
impedir un escandido cerebral. Tal como es, esta serie de 
sonidos puede inspirar al músico, pues una seric de soni- 
dos regulares puede, con la ayuda del tempo, cvocar muy 
bien estados de ánimo. La manía intelectual de escandir 
aquello que no lo está en la vida, es un delito contra el 
ritmo. El segador que afila su guadaña con pequeños 
golpes de martillo no escande los golpes. El error es tanto 
más lamentable al ser cometido por hombres que, por 


3 ¡Cuántos músicos afirman que no hay ritmo sin una suce- 
sión regular de corcheas o de negras! Ahora bien, existe allá, sin 
vinguna duda, movimiento ordenado. 
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otra parte, son dignos de fe. Se trata en ellos, en realidad, 
de obediencia a un mandato puramente cerebral que nos 
empuja hacia el compás... y muchos, lo sabemos, han 
confundido ritmo y compás. 

Pasemos al Uno rítmico, psicológico, a a menudo más 
cualitativo que cuantitativo, por expresar un estado afec- 
tivo. En la música, existen acordes aislados (por ejemplo, 
los comienzos de las sonatas op. 10, N? 1 y op. 13 “de 
Beethoven y de las sonatas N? 3, 10 y 16 de Mozart). 
Hay igualmente, cn el lenguaje, palabras aisladas: sí, no, 
oh, ven, etc. ¿Constituyen ritmos estos elementos aisla- 
dos? Como dice Fr. Gevaert: “desde el punto de vista 
del ritmo, un miembro aislado debe formar un todo com- 
pleto”. Gevaert habla de un miembro de frase. Pero una 
palabra aislada puede tener sentido completo y de este 
modo el yalor de una frase. Si consideramos la cuestión 
desde el punto de vista de la vida, se puede ver allí un 
ritmo completo, tanto más cuanto la palabra puede ser 
modulada. Psíquicamente, para todo sonido aislado, ya 
sea expresado, cantado o tocado, existe una preparación 
(respiración o movimiento del brazo), un centro de in- 
terés o de fuerza (únicamente audible) y si el sonido 
tiene cierta intensidad, hay un reposo, una especie de 
rebote que es reacción del sistema nervioso, Esta reacción 
entra dentro de lo que D. J. Kollants de la Universidad 
de Budapest llama: la “ley de la melodía entonado”, 
ley según la cual un impulso dinámico bruscamente in- 
terrampido nroduce reacciones en el sistema nervioso. 
El doctor Kollants dice “melodía”, pero su explicación 
“impulso dinámico” que usa, muestra perfectamente que 
se trata más bien del ritmo. 

Cuando se trata de un ritmo representado por un 
solo sonido (acorde o palabra), por supuesto que este 
impacto sonoro, este ictus puede incluir valores muy di- 
versos e incluso modelados. Pueden tener un comienzo y 
un final, hasta incluso un centro de fuerza, además, que se 
intercala, entre los dos. El piano, que carece de plasti- 
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cidad, solo puede dar un decrescendo más o menos ex- 
tenso (en los instrumentos excelentes, con un cierto cres- 
cendo en el momento del despliegue físico de la cuer 
da) ; los instrumentos de cuerda, en cambio, pueden dar 
un crescendo y un decrescendo, y aun ciertas inflexiones 
sobre un solo sonido. Sucede lo mismo con la emisión 
vocal, muy flexible y muy expresiva. Estamos pues en 
presencia de un fenómeno de vida que incluye, aparte 
del simple sonido escrito, elementos accesorios. 


Veamos algunos ejemplos de ritmos elementales cons- 
tituidos por un solo elemento escrito: 


J. S. Bach: El clave bien templado, preludio VII 
del primer volumen (Simrock, editor, admite un morden- 
te sobre la nota de partida, aislada) : 


Preludio XVII del primer volumen: el acorde de la 
mano izquierda puede ser considerado como un ritmo 
aislado al cual responde la melodía: 
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Mozart: Sonatas Nos. 3 y 16 


destacar (sonata 16) el arpegio, que pucde ser más o 
menos marcado y hace por tal motivo tales casos muy 
variados. 


Ejemplos de este tipo abundan en las composiciones 
musicales, sobre todo en los comienzos de los trozos. 
Resulta pues necesario distinguir el ritmo escrito del 
ritmo auditivo, y éste del ritmo plástico que lo ha en- 
gendrado, Así, para ejecutar los citados ejemplos en 
cl instrumento, el pjanista toma generalmente impulso 
y hace seguir el acorde o la nota de un movimiento de 
reposo de las manos y de los brazos (movimiento a me- 
nudo invisible). El silencio que sigue generalmente al 
acorde inicial aislado, ticne una significación rítmica que 
hay que tener en cuenta y que puede tener, desde el 
punto de vista de la expresión, una importancia muy 
grande, En el canto, las partes sobreentendidas del ritmo 
son menos aparentes, pero no menos reales. 

Llegamos pues a la conclusión que, salvo raras ex- 
cepciones, el ritmo de un elemento sonoro está en realidad 
compuesto de tres partes: impulso o preparación, ictus 
sonoro y reposo o reacción nerviosa. Por eso, es:tanto más 
difícil la correcta ejecución de esos impactos, cuanto me- 
nos. atención se otorga al ritmo viviente que la ha engen- 
drado. Un solo acorde de séptima de dominante, por 
ejemplo, puede significar por sí mismo toda una frase: 
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“escuchad lo que voy a deciros”. O, en una palabra: 
“¡Escuchad!”. Aquí, como en otras partes, intervienen los 
vínculos directos e innegables que exiten entre la mú- 
sica y el ser humano. 


El Dos y el Tres 


Confrontemos, ahora, el Dos y el Tres que, ellos 
solos, importan para establecer una teoría valedera desde 
el punto de vista práctico. El Tres no es necesariamente 
el Dos al cual se le ha agregado algo. Si el Tres es, desde 
el punto de vista de la cantidad, dos más uno, en cambio, 
desde el punto de vista de la calidad —como veremos 
también a propósito de los compases simples (en tiempos 
binarios) y compuestos (en tiempos ternarios) — es de 
una naturaleza completamente distinta a la del Dos. 
¡Cuántas veces no se distingue, como sería necesario, el 
aspecto cuantitativo del aspecto cualitativo! Los valores 
no irracionales no son menos valederos que los valores 
racionales, sobre todo en la práctica de un arte como la 
música, El ritmo es una unidad específica, indivisible 
desde el punto de vista de la vida, divisible desde el pun- 
to de vista de la forma. 

En muchos casos, como veremos, el Dos, por elisión, * 
contracción, o sobreentendido, es tributario del Tres. A 
fin de concretar mejor el problema del Dos y del Tres 
recurriremos a ejemplos tomados fuera del terreno de 
la música; ejemplos que pueden ser traducidos en música 
y que, siendo más concretos y más precisos, son por tal 
motivo más decisivos. 

En el dominio físico, un movimiento vibratorio está 
representado por tres partes: un cuerpo elástico se aparta 
de su punto de equilibrio, se lo suelta y rebota en el otro 
sentido, después vuelve a su punto de partida. En un 
encadenamiento de movimientos, en cambio, cl fenómeno 
se convierte en una oscilación de movimiento binario, El 
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ritmo elemental ternario cede el lugar a un ritmo binario. 
Aquí el Dos proviene, pues, del Tres, Sucede así con una 
cuerda que vibra para producir un sonido. Advirtamos 

ue en Alemania se cuentan las vibraciones de un sonido 
leo ejemplo el la=435 vibraciones) por movimiento 
completo, mientras que los franceses cuentan por medio 
movimiento, obteniendo: así una cifra doble (el la=870 


vibraciones) : 
rl AR 


En el orden fisiológico, el columpio nos proporciona 
un ejemplo análogo, donde el movimiento humano se 
agrega al movimiento puramente físico del columpio: 
tiramos el columpio hacia nosotros (impulso), lo em 
pujamos (centro de fuerza) y lo dejamos volver, retroce- 
diendo nosotros (reposo); podemos aprovechar el movi- 
miento de regreso del columpio para reforzar el impulso; 
luego podemos contentarnos con impulsarlo y dejarlo 
volver, lo cual da un movimiento binario. El ritmo de 
naturaleza ternaria se convierte en binario por repetición, 

Otro ejemplo: Quiero hundir un clavo pequeño de un 
golpe de martillo. Levanto el martillo, golpeo y dejo a la 
mano hacer un pequeño rebote. Para una serie de peque- 
ños clavos que quiero hundir uno después de otro, apro- 
vecho el rebote para levantar la mano con menos esfuer- 
zo. El mismo fenómeno se presenta con un golpe de puño 
o una serie de golpes de puño sobre la mesa, Siempre, en 
casos de esta esperio, el movimiento de naturaleza ternaria 
se contrac en movimiento binario. Los juegos de pelota 
ofrecen también buenos ejemplos dle movimientos cle- 
mentales: Arrojo la pelota al aire, clla cac y rebota. Eso 
produce un excelente ritmo de tres tiempos que puede 
ser repetido tal cual..Se puede reducir este mismo movi- 
miento —aunque resulte un poco menos natural— u un 
movimiento en dos tiempos prolongando el rebote me- 
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diante un golpe suave de la mano para hacer remontar 
la pelota suficientemente alto. 

En la música, abundan los ejemplos en los que un 
ritmo de tres partes puede reducirse a dos (en un mismo 
compás de dos tiempos) : 


Del mismo modo, un movimiento en tres tiempos 
puede trasformarse en un movimiento de dos tempor 


mole 
te en; 


En este orden de ideas, se pueden imaginar numero- 
sas variantes con impulsos, centros de fuerza y rebotes. 
compuestos uno u otro de varias partes. Las anacrusas 
ofrecen variados ejemplos de impulsos o preparaciones 
para el elemento central. M. Lussy en L'anacrouse dans 
la musique moderne muestra 18 especies de anacrusas. 
Las metacrusas y las crusas pueden presentar también 
variantes hasta el infinito. La música natural, viviente, 
está llena de excepciones a las reglas establecidas, lo que 
prueba que es necesario, más allá de las reglas, reencon- 
trar las E leyes de la vida. 


Una última observación concerniente a los movi- 
mientos fisiológicos: A causa de que el ser humano es, 
en el sentido derecha-izquierda, de naturaleza simétrica 
(lo que origina la marcha en dos tiempos), aboga natu- 
ralmente a favor de la causa binaria del ritmo. En cam- 
bio, la respiración normal se realiza a menudo en tres 
fiempos: inspiración, espiración, reposo o, larga inspíra-- 
ción y corta espiración durante el esfuerzo, o lo: contrario 
entre los asmáticos. En estado de reposo y en ciertos casos 
(agitación, angustia) puede ser binaria. Los latidos del 
corazón, en estado normal, tienen igualmente un movi- 
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miento ternario (dos golpes y un silencio). Se. lo puede 
verificar, por ejemplo, durante la noche estando acosta- 
dos, en medio del silencio. En cuanto al pulso, golpea en 
un tiempo, de acuerdo con un ritmo más o menos rápido 
que oscila entre 40 y 120 golpes por minuto; tempo nor- 
mal: 75 a 80 golpes. 

Hemos visto, en el capítulo del lenguaje, los más 
diversos ejemplos de ritmos básicos que todos pueden ser 
traducidos musicalmente. Hay palabras de una, de dos, 
de tres sílabas o más. Las palabras de dos sílabas com- 
prenden las dos categorías opuestas y complementarias: 
arsis-tesis y tesis-arsis; o si se quiere, liviano-pesado o 
suave-fuerte en papd, mamá, y pesado-liviano o fuerte- 
suave en padre, madre, etc. Las palabras de tres sílabas 
comportan varias especies de ritmos: liviano-pesado-livia- 
no en avance, retraso, etc.; liviano-liviano-pesado, en 
asombrar, alarmar,* etc., más excepcionalmente, pesado- 
liviano-liviano, por ejemplo en la dicción, donde se quiere 
hacer resaltar ciertos valores: “effrayant, effrayé, il cher- 
chait le chemin (Verhaeren). 

Esta última forma es más frecuente en “las lenguas 
germánicas: keinerlei, lácherlich, Mádeli, etc. Y faltan 
todavía las palabras de 4, 5 sílabas y más aún, donde la 
variedad de combinaciones, aun consideradas bajo el úni- 
co aspecto doble: liviano y pesado, es muy numerosa, La 
cantidad es casi infinita si se admite que los dos elementos 
liviano y pesado no hacen más que estilizar las múltiples 
sutilezas intermedias (semiliviano, semipesado, etc.) . 

En el lenguaje, la prosa, la poesía; estamos pues en 
presencia de una variedad infinita de ritmos. En la poe- 
sía se ha tratado a menudo de reducir esta variedad a un 
número restringido de fórmulas, pero eso en detrimento 
del ritmo y en beneficio de la métrica. El ritmo ha con- 


*/La necesidad de mantener el ritmo ha obligado a hacer 
algunos cambios en las palabras que el autor da comó ejemplo. 
(N. del T.). 
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' servado preponderancia entre muchos poetas y de los me- 
jores, como La Fontaine, Verhaeren (versos libres). 
Señalemos, al pasar, que el Tres es favorable a la 
lengua francesa. Para H. Goujon * el diseño ternario cons- 
tituye la expresión más acabada del ritmo verbal. 
Tomemos aún algunos ejemplos en el campo del di- 
bujo que, a pesar de lo que piensen algunos teóricos faltos 
de visión, aclaran con nitidez la naturaleza del ritmo y 
en particular el problema concerniente al Dos y al Tres: 
Ejemplos de ritmos elementales compuestos de dos 


partes: 
PONE NN 


Ritmos compuestos de tres partes (ritmos más com- 
pletos, más armoniosos) : 


NOU (9 


El Tres convertido en Dos por contracción o elisión: 


ISO INS 


Pasaje insensible del Uno al Dos y al Tres: 


ES ONES 


¿No resulta extraña la manera en que algunos teóri- 
cos interpretan los fenómenos de la vida para extraer 
después argumentos a favor de sus sistemas? Hay quienes 
ven en el ritmo solo el punto de partida y el punto de 
llegada. Es una manera elemental de ver, que puede te- 
ner, sin embargo, en algunos casos, un valor práctico. Ma- 


4 Lexpression du rythme verbal, París, Paulin, 1907, pág. 251. 
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this Lussy vuelve constantemente a la idea del arco apo- 
yándose en los dos extremos como sobre dos columnas. Los 
puntos de apoyo se convertirán cn “los ictus o notas de 
soporte de los arcos” y el autor extrae la conclusión, algo ¿ 
peligrosa, de que: “Los ictus... deben caer sobre el pri- 
mer tiempo de un compás”.* De donde surge una'confu- 
sión fatal y lamentable entre el ritmo y el compás. El 
autor solo. ve los puntos de apoyo y olvida la curva que ¡ 
se apoya... Es, sin embargo, la curva la que da al ritmo + 
su carácter particular. Y esta curva contiene a menudo 
—en contra de las teorías de M. Lussy— un centro de 
intensidad más importante que los dos puntos de apoyo. 
Si se añade la noción de esta curva a la de los dos puntos 
de apoyo, se pasa de la concepción del Dos a la del Tres, 

Es asombroso que M. Lussy, que retomó, así como 
H. Riemann, después de-J. J. Momigny, la idea de la 
anacrusa (dándole tal importancia que le ha consagrado 
un libro, L'anacrouse dans la musique moderne) , no haya 
visto su lugar en la trilogía a que nos referimos y no 
haya incluido en su vocabulario los términos “crusa” y 
*“metacrusa”, ¡Él ve por lo menos 18 especies de anacru- 
sas, pero ignora la crusal Ésta no existe en su exposición 
y está remplazada por dos centros de fuerza, el ictus 
Inicial y el ictus final a los que da el valor de un doble 
acento métrico y rítmico.? ¡Las palabras crusa y metacrusa 
son igualmente ignoradas en el diccionario de Riemann! 

Philippe Biton retoma la idea de los dos ictus, que 
él llama ictus ársico e ictus tético; pero dándose cuenta, 
sin duda, de que un ritmo solamente puede tener un cen- 
tro de fuerza, escribe: “el acento tónico, siempre inten- 
50... destaca ya sea el ictus ársico, ya sea el ¡ictus tético. 
Su función es pues sumamente importante”.7 El acento 
tónico desempeña aquí, sin ninguna duda, el papel de 
la crusa. La idea de la crusa, rodeada por sus dos com- 

5 Op. cit,, pág. 63. 


6 1d, pág. 63, 
T Le rythme musical, op. cit., pág. 18. 
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plementos, la anacrusa y la metacrusa (o catacrusa) no 
encuentra evidentemente lugar en el sistema de Ph. Biton 
quien parte a cualquier precio y exclusivamente, de la 
conformación binaria: arsis-tesis, tan apreciada por los 
griegos. Como éstos solo tenían en cuenta los elementos 
de duración, la adaptación de la fórmula arsis-tesis a los 
ritmos modernos exige extraños pero inevitables acomo- 
damientos a causa de los valores de intensidad y de plas- 
ticidad. 

Son muchos los que siguen, todavía en la actualidad, 
a los teóricos griegos, como si la noción del ritmo musical 
y el ritmo musical mismo no hubieran evolucionado desde 
la antigua Grecia. Para ellos, solo la fórmula binaria de 
alzar-dar es valedera. Sin embargo ¿por qué el ritmo 
tendría que ser únicamente binario con exclusión de la 
forma ternaria? E 

Algunos autores son incluso muy categóricos en su 
elección del Dos como base teórica. Veamos un ejemplo: 
“un impulso o una recaída, un punto de partida o un 
punto de llegada, una arsis o una tesis. Porque no hay, 
«a el movimiento, posición neutra o intermedia: lo que 
no es ni impulso, ni reposo, ni arsis, ni tesis, está pues 
en estado de inmovilidad”.$ Fr. Gevaert, más prudente, 
se limita a señalar: “se ve predominar el principio de 
división binaria... algunas naciones ignoran las medidas 
ternarias”. Lo cual puede referirse al estado primario del 
ritmo entre los primitivos. 

He aquí algunos textos que defienden la causa del 
Tres: “Aun cuando nos proponemos ejecutar un solo 
movimiento, tenemos de ordinario una tendencia a ha- 
cerlo preceder y a hacerlo seguir por movimientos com- 
plementarios, más o menos conscientes, que son como la 
preparación y la resonancia del esfuerzo principal”.* “Así 
como he arrancado con facilidad y vivo impulso, aterrizo 


8 A. Le Guennant, en La musique des origines d nos jours, 
de N. Durourco, París, Larousse, 1946, pág. 104. 
9 RenÉ DumesNI1, Le rythme musical, op. cit., pág. 24. 
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con flexibilidad y ligereza/ después de un elegante vuelo 
planeado”.1% “Una pelota está sobre el suelo; un niño, 
de un golpe con su palo, la pone en movimiento. Hay que 
distinguir, en el primer movimiento de la pelota, tres 
instantes, tres fases, o si se quiere, tres tiempos... el 
punto de partida o impulso, el recorrido o la trayectoria 
descrita por la pelota, el punto de detención o caída de 
la pelota”. 11 

Es la realidad material la que reduce a menudo a Dos 
la perfección vital del Tres. Algunos autores, tales como 
V. d'Indy, de acuerdo con Philippe de Vitry, hablan de la 
perfección espiritual del Tres, siendo el ritmo ternario la 
señal de Dios en- tres personas. Éste es un aspecto meta- 
físico de la cuestión que, nosotros personalmente, aban- 
donamos a favor del aspecto psicológico inmediatamente 
útil en la práctica musical. 

La validez de la forma ternaria, con igual razón que 
la forma binaria, y a menudo preferible a esta última, 
se encuentra de manera muy natural en las formas musi- 
cales: forma lied, sonata, etc. Se encuentra a menudo tam- 
bién una misma fórmula repetida: tres veces: el Kyrie de 
la Misa es una fórmula de tres veces tres: tres Kyrie, tres 
Christe, tres Kyrie, La repetición ternaria se encuentra 
con frecuencia en la secuencia. Se la utiliza también como 
fórmula mágica, donde irradia un poder particular, 
J. Esteve en La revue musicale,1 insiste también en la 
importancia de la construcción ternaria y da ejemplos 
tomados de las obras de Mozart y de Beethoven. 

Si la forma ternaria es espiritualmente la más com- 
pleta, en cambio, la forma binaria es materialmente la 
más simple y se la encuentra pues con la mayor frecuen- 
cia. La forma más simple de una frase será aquella que 
comprende un antecedente y un consecuente; el compás 


10 AbatE Bover, en Premier Congrés du rythme, op. cit., pág. 14. 

11 Dom Mocquerzau, citado por Dom JEANNIN, en Études sur 
le rythme grégorien, Lyon, Gloppe, 1926, pág. 19. 

12 Año decimooctavo, N? 173, 1938, pág. 155. 
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más simple es el de 2/4; la división del tiempo más simple 
es de dos tiempos, uno fuerte y uno débil. Sin embargo, 
la frecuencia no es ina prueba artística de primacía, sino 
de primitivismo y de generalidad. 

El Tres es, sin discusión, más completo que el 
Dos, en el sentido de que contiene, además del princi- 
pio de polaridad 'o de complementario, propio de la 
dualidad, el principio de unidad (centro de fuerza): 
Este principio de unidad sobrepasa en importancia al de 
la dualidad. Y si, en la Edad Media, el ritmo ternario era 
considerado como el único perfecto, no ha de verse en 
ello solamente un prejuicio teológico. Tocamos aquí la 
ciencia filosófica de los Números que da, con razón, el 
primer lugar al principio de la unidad. Este principio 
es puesto en evidencia en beneficio del ritmo, por más 
de un autor: “Si una sola curva de intensidad basta a 
veces para caracterizar un mismo y único ritmo, a la 
inversa, el ejecutante solo aplicará de ordinario a cada 
ritmo una sola curva de matiz”.13 “Cada frase exige un 
ordenamiento dinámico independiente y que forme un 
todo, o dicho de otra manera, cada frase solo puede 
tener un punto culminante en relación al orden diná- 
mico”.14 “Cada frase tiene como un centro, un punto 
culminante al cual todo está subordinado”.15 Y es natural 
que este punto culminante esté acompañado de un co- 
mienzo y de un final, 

La parte central de un ritmo no es, sin embargo, 
siempre la más importante. El arte sobrepasa la lógica. 
La preparación o la consecuencia de un acto pueden 
adquirir una importancia primordial. El principio de 
relatividad desempeña aquí un importante papel y per- 
mite hasta dar diferentes sentidos a una misma forma 
exterior, favoreciendo así la interpretación personal, el 


13 Eom. Moxon, Mathis Lussy ct le rythme musical, Paris, 
Fischbacher, 1912, pág. 46. 

14 RIEMANN, Dictionnaire, en la palabra “frasco”. 

15 P, CARRaz, Initiation grégorienne, op. cit., pág. 109, 
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estilo, En prosa, una frase, por,éjemplo: “Juan improvisa 
un minué” permite alternativamente adjudicar el acento 
principal a las tres palabrás: Juan, improvisa y minué, 
Del 'mismo modo en música, la anacrusa o la metacrusa 
pueden eventualmente ocupar el primer lugar. 

En el Dos, el principio de la unidad puede ser res- 
petado por la subordinación de uno de los elementos al 
otro, pero eso será siempre una forma menos completa, 
menos perfecta que la del Tres. La marcha es un Dos 
donde no existe el principio de la unidad, pero ese Dos 
favorece el equilibrio. Si la necesidad de ordenamiento y 
de unicidad hace dar a la marcha una sucesión de valores 
diferentes (fuerte-débil), es porque se añade un elemento 
cerebral al hecho viviente, biológico. Digamos, a la pa- 
sada, que un solo paso, aislado, comporta tres elementos: 
19 Preparación: desplazamiento del equilibrio del cuerpo, 
un pie abandona el suelo; 29 Se da el paso; 39 Se atrae 
el otro pie para la nueva estabilización, 

En cierto sentido, el Dos se opone al Tres, como se 
puede oponer la marcha a la danza (particularmente a la 
de movimientos giratorios). El Tres, por otra parte, como 
lo destaca Alain: “excluye la marcha y aporta así siempre 
la idea de ocio y de juego”. En el arte, el ritino verdadero 
sobrepasa toda sistematización elemental. Aun en el canto 
llano, donde solo se querrían ver fórmulas binarias y 
ternarias (agrupadas ambas en la fórmula binaria arsis- 
tesis), se encuentra una variedad rítmica aproximada a 
la del lenguaje; por eso muchos cantores, guiados por su 
intuición, siguen, a-pesar de la teoría, las leyes de la vida 
y del arte. Y comprendemos a Maurice Emmanuel cuando 
se rebela contra la tiranía del Dos y del Tres en estos 
términos: “y en adelante, la notación que consagra las 
divisiones y las subdivisiones por Dos y por Tres, pero 
encerrándose en estas dos figuras simples, consagra la 
decadencia del ritmo”.18 


16 “Le rythme d'Euripide 4 Debussy”, en Premier congrés du 
rythme, op. cit., pág. 136, 
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¿Y qué diremos de los cantos populares, donde se 
nutren tantos compositores actuales, y no de los menores, 
renovándose en las fuentes ilimitadas de la vida natural? 
Por eso, nos encaminamos hacia una concepción del 
ritmo liberada del dominio de las fórmulas tradicionales 
y más próxima a la realidad viva. Esto no facilita, por 
cierto, la tarea de los educadores, pero, en cambio, la 
embellece de manera singular y reconfortante, 

Para terminar, daremos un ejemplo que demuestra 
hasta qué punto hay que ser prudente en la aplicación 
de las fórmulas y cuánto más simple y más correcto es 
recurrir a la ley más general. 

Según la fórmula arsis-tesis, Ph. Biton propone el 
análisis del comienzo de la sonata op. 2, N? 1, de Beetho- 
ven, de la siguiente manera;17 


Según la fórmula anacrusa-crusa-metacrusa, el aná- 
lisis da: 


11 Op. cit, pág. 59. 
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¡Pero, cuanto más simple y/más puro sería, en nues- 
tra opinión, llamar la atención ante todo sobre la natu- 
raleza de esta hermose curva sonora, sobre el impulso 
que representa, evitando asi colocar acentos inútiles que 
provienen de csa necesidad, que tienen algunos, de escan- 
dir a cualquier precio de a dos o tres notas! pensar 
que J. Combaricu (Ph. Biton cita el caso) quería que se 
restableciera la anacrusa de cada grupo, como siguel18 


¡Es el colmo pretender que la teoría precede a la 
inspiración en el querido Beethoven, quien, en el acorta- 
miento de la anacrusa (concebido según el segundo ejem- 
plo del análisis citado antes), hasta su supresión en el 
íf, obedece a un instinto tan seguro y elocuente! 


$ 2. RITMO, RÍTMICA Y MÉTRICA GRIEGOS 


Es difícil para un músico actual, abordar la música 
griega del pasado, sin correr el riesgo de desconocer lo 
que debía tener de genial en su hermosa época. ¿Cómo 
describir en formas a menudo decadentes, en vestigios 
incompletos, la marca de un gran arte que tuvo su naci- 
miento, su expansión y su fin? Este arte comenzó por un 
verdadero primitivismo, sólido, original, lleno de savia 
y de fuerza, que se expandió en formas múltiples, sensi- 
bles, complicándose, refinándose cada vez más hasta la 
decadencia, y que se encerró finalmente en formas de 
las cuales se ha retirado el espíritu creador, característico 
de la raza. 

No «podemos juzgar un arte, como el de la antigua 
Grecia, sin saber lo que era en r ad, no habiéndolo 


18 Théorie du rythme, París, Picart, 1897, págs. 61 y 68. 
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practicado, ni vivido. Las formas por sí solas no pueden 
revelar el impulso vital que las animaba. Una prueba 
perentoria la constituye el hecho de que no hay necesa- 
riamente una relación directa entre la perfección de la 
vida y la de la forma mediante la cual aquélla se mani- 
fiesta, y que a menudo el amor exagerado hacia la forma 
y su refinamiento van a la par con la decadencia espi- 
ritual, 

Los griegos, que tenían el sentido de lo universal, 
consideraban la vida y el arte en forma muy distinta de 
la nuestra. La vida interior desempeñaba allí un papel 
muy importante, puesto que la música se vinculaba, en 
línea directa, con la filosofía y la moral. No se trata de 
un simple agregado, sino de una unión en un plano 
espiritual, que solo raramente interesa a los músicos occi- 
dentales; éstos, en su mayor parte, se preocupan solo de 
la perfección material, Por eso resulta interesante estudiar 
el arte griego, no para plagiar fórmulas que no pueden 
satisfacernos, sino para procurar enriquecernos desde el 
punto de vista espiritual, para ampliar nuestro horizonte 
gracias a ciertos valores artísticos y éticos, susceptibles de 
regenerar nuestras concepciones actuales del arte. El cono- 
cimiento de las fórmulas griegas puede ser un valioso 
auxiliar para las teorías rítmicas o métricas occidentales. 
Por lo tanto, no es conveniente, según nuestra opinión, 
adaptar nuestras teorías a las de los griegos. 

Salvo algunos casos aislados (ver capítulo 111, $ 8), 
solo a partir del siglo xv (entre otros con Mattheson, 
1681-1764) el Occidente se interesó en la métrica griega, 
pero es sobre todo hacia la segunda mitad del siglo x1x 
cuando varios sabios se especializaron en el estudio de la 
música, hasta exclusivamente de la rítmica griega. Estu- 
dios apasionantes, pues se refieren a los elementos funda- 
mentables de la música, y ello' a través de uno de los 
primeros ensayos de una teoría musical concreta trasmi- 
tida por escrito. Estudio fructífero, porque ha aportado 
elementos nuevos al mundo occidental en favor del ritmo 
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que, cediendo a las exigencias de la armonía, había dejado 
cada vez más el lugar a una métrica basada sobre el tiem- 
po fuerte y la barra de compás. 

Se cometieron algunos errores de apreciación en el 
estudio de la rítmica griega, el cual se volvió particular- 
mente arduo por la falta de documentos audibles y por la 
confusión que se produjo en la interpretación de algunos 
términos esenciales. Solo poco a poco los términos ritmo, 
rítmica, métrica, ritmopea, arsis, tesis, etc., tomaron un 
valor preciso, Recordemos que algunos autores han creído 
descubrir en la antigua Grecia la fuente de toda teoría 
del ritmo en momentos en que, en medio del desorden 
y de la renovación de las artes, el problema del ritmo 
se planteó con urgencia creciente. Rudolph Westphal, 
lautoridad indiscutible en la materia, hasta ha creído ver 
una conformidad perfecta entre el ritmo de los griegos 
y el de la música y la poesía modernas. 

Es erróneo identificar nuestro ritmo con el de los 
griegos, pero resulta intercsante estudiarlo y asistir al 
nacimiento y a la expansión de una teoría rítmica. Esta 
teoría concernía a la vez a la música, a la poesía y aun, 
hasta cierto punto, a la danza. Directamente tributaria de 
la métrica poética y confundiéndose al comienzo con ella, 
la rítmica musical solo se liberó de su influencia poco a 
poco. De orden puramente teórico y abstracto, encon- 
traba su complemento vital, humano, en la ritmopea. 

Para abordar el ritmo en el sentido que los psicólogos 
y los compositores modernos le atribuyen, es necesario, 
como hemos visto, hacer una distinción entre el ritmo, la 
rítmica y la métrica. 

La música griega solo puede ser una fuente y no la 
fuente del ritmo y, aclaremos, una fuente de formas rít- 
micas más bien que del ritmo propiamente dicho. Hay 
que estudiar el ritmo partiendo no solamente de las for- 
mas existentes que canalizan la vida, sino también y prin- 
cipalmente de la vida misma que crea las formas. Por 
otra parte, la música griega estaba mucho más cerca de 
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la vida de lo que supusieron los precursores cuando des- 
cifraban los pocos escritos que nos llegaron de la antigua 
Grecia: La rítmica griega comportaba variedad, flexibili- 
dad, riqueza, que sobrepasaban por lejos las nociones de 
un sistema. Vale la pena detenerse sobre ello. 


Haría faJta un volumen entero para dar una idea, 
aunque fuera incompleta, de lo que se ha hecho en ese 
terreno. Nos limitaremos a esbozar en grandes líneas la 
historia de la rítmica griega y remitiremos al lector a las 
obras especializadas, tales como las de Westphal, Gevaert, 
M. Emmanuel, y en particular el estudio claro y sintético 
de Th, Reinach: La musique grecque. - 


El ritmo griego 


En sus creaciones artísticas los griegos no tenían de 
ningún modo la intención de restringir la vida, sino más 
bien de canalizarla en un ideal de belleza. Todo arte 
exige una técnica, una toma de conciencia de las formas 
materiales. Esta técnica constituye a la vez un medio de 
progreso, de evolución, y un peligro de cristalización, de 
materialización excesiva, de decadencia. 

Nosotros rio poseemos ningún testimonio vivo del 
arte musical griego; nada audible nos ha llegado de 
aquél, ¿Qué sabemos acerca de la vida musical griega? 
Algunas escasas melodías escritas, los instrumentos que 
utilizaban los griegos y, de una manera relativamente 
completa, sus teorías musicales, Se trata pues de procurar 
el reencuentro, más allá de las fórmulas rítmicas conoci- 
das, con el ritmo viviente tal como los griegos lo practi- 
caban. Sabemos que estaba ligado a la poesía y de este 
modo a todo lo que el lenguaje puede tener de variedad, 
de flexibilidad y de riqueza expresiva. Estaba también * 
unido a la danza y aprovechaba las cualidades plásticas 
de este arte, así como las virtudes fisiológicas y espiritua- 
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les que la animaban. Platón veía el ritmo musical en las 
consonancias y las disonancias, en la pintura, el tejido, 
la arquitectura, ex cl cuerpo humano y en las plantas 
(Leyes III, 10). 

Ya el gran Gevaert había descubierto lo que la rít- 
mica griega revelaba sobre la belleza viviente. A través 
de la ritmopea se aproximan al ritmo efectivo: “Los 
tiempos del compás son jalones separados por distancias 
iguales o simétricas, con la ayuda de los cuales el senti- 
miento musical se dirige con segúridad en medio de la 
confusión aparente de las duraciones de la ritmopea. 
Éstas son de naturaleza arbitraria y no sufren más- limi- 
taciones que las que les impone el gusto”. Este ritmo 
excede pues la teoría y Gevaert encuentra allí la prueba 
“de la insuficiencia de las teorías de arte, reducidas a 
explicar mediante complicados razoramientos lo nue el 
instinto ha creado en bloque y como jugando”. Y agre- 
ga: “En todo eso todavía advertimos que el sentimiento 
antiguo se halla más cerca del nuestro de lo que se ad- 
mite comúnmente”. 

Pero más aún debemos buscar en Louis Laloy, en su 
Aristoxéne de Tarente, la certeza de que los griegos prac- 
ticaban un arte profundo, vivo, del cual las teorías solo 
dan un vago reflejo: “La composición rítmica (ritmopea) 
no está gobernada por la necesidad; el músico es libre 
en muy amplia medida... Todo depende del efecto que 
quicre obtener y de su contexto musical o voético. Solo 
posteriormente se puede decir si está equivocado o si 
tiene razón... Aristógenes respeta su libertad. él no 
debía estudiar el ritmo sino sus elementos...; parece 
que su instinto musical felizmente le hubiera impedido 
legislar”. Un poco más adelante: “La oportunidad de una 
modulación rítmica no se explica por la definición mate- 
mática de los ritmos, sino por su carácter y su significa. 
ción...” (pág. 347). a 

Esta intuición del elemento vital en el arte permite 
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a Laloy situar la teoría de Aristógenes en su verdadero 
lugar: “Aristógenes, que estudia un ritmo abstracto y 
reducido a la pura duración, se condena a permanecer 
casi siempre fuera y más acá de la música”. En la página 
siguiente, leemos aún: “...la adivinación de Aristógenes 
no le ha hecho captar más que la apariencia exterior, 
no la esencia del arte moderno. Y se puede decir que la 
música ha escapado y escapará siempre a este vigoroso 
esfuerzo de cuantificación: como todas las artes, reposa 
sobre la cualidad, principio de vida... El autor de estas 
líneas está en contra de aquellos que creen que por ser 
el ritmo un movimiento, no puede reducirse invcgralmen- 
te a un sistema de relaciones por complicado que sea...; 
a nadie se le ocurre reducir a números el ritmo de una 
línea o aun de un movimiento del cuerpo... .; solo se mide 
un espacio y no un movimiento”.!? 


Y la certeza de que la teoría no puede informarnos 
con precisión acerca de la naturaleza real de la música 
y del ritmo griegos se expresa también con seriedad y 
rectitud en algunas líneas que tomamos del prefacio del 
pequeño libro, tan valioso, de Théodore'Reinach: “Pue- 
de parecer extraño que un autor que ha pasado más de 
cuarenta años de su vida estudiando la métrica y la mú- 
sica griegos no tenga reparos en reconocer que no sabe 
a punto fijo lo que es un.modo griego. con exccnción 
de la Doristi y que no sabe escandir, lo que se llama 
escandir, una oda de Píndaro o de Baquílides”. 20 


Así pues, estamos a la vez reducidos a hacer conje- 
turas en cuanto a la naturaleza precisa del ritmo griego 
y autorizados a afirmar que ese ritmo llevaba los signos 
de la vida, de la inspiración, y que superaba por lejos 
las formas escritas que nos ha dejado. 


19 Op. cit., págs. 351 y 352. 
20 La musique grecque, París, Payot, 1926, pág. 5. 
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La rítmica y la métrica griegas 


Resulta difícil en la música griega trazar una línca 
de demarcación entre la métrica y la rítmica, pues esta- 
ban demasiado íntimamente unidas la una a la otra. 
Cuando Arístides Quintiliano establece una distinción 
entre el ritmo y el metro, basa a ambos sobre el número, 
Es pues a menudo imposible, y la mayor parte de las 
veces inútil, hacer la demarcación entre las dos. Por otra 
parte, la métrica se refería especialmente al arte poético, 
y a medida que la música se separaba de éste, ya no fue 
una cuestión de métrica, sino únicamente de rítmica. En 
el arte musical clásico occidental, cn cambio, teóricame 
te solo era una cuestión de métrica, con exclusión de la 
rítmica, y se oponía la métrica al ritmo. 

Los primeros elementos de la música griega nos son 
dados no por la música, sino por la poesía a la cual 
estaba íntimamente vinculada. El ritmo poético y el ritmo 
musical formaban uno solo, aquél precediendo 1 éste. 
Los documentos rítmicos más antiguos deben pues bus- 
carse en los poemas atribuidos 1 Homero: la liada y la 
Odisea, Fstas obras macstras de la poesía épica son nro- 
bablemente de los siglos 1x y vi a. de C. Presentaban 
ya alternancias regulares o irregulares de sílabas largas 
y breves. La larga tenía un valor aproximado del do- 
ble de la breve, y ésta tenía un valor indeterminado. 
La sílaba era pues la unidad de tiempo, breve o larga. 

Como siempre, la vida y la práctica artísticas se en- 
cargaron aquí de crear wúltiples formas antes de que la 
teoría se apoderara de ellas. En tiempos de Sócrates y de 
Platón se hablaba ya del ritmo y de sus formas de expre- 
sión, pero es preciso llegar a Aristógenes de Tarento 
(siglo 1v a. de C.), discípulo de Aristóteles, para encon- 
trar los fundamentos de una teoría, que aparece en los 
importantes fragmentos que han llegado hasta nosotros 
de Los elementos de la rítmica. 
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La teoría griega, en la cual métrica y rítmica conser- 
vaban aún un estrecho parentesco, provenía por una 
parte de la poesía (las melodías del primer músico his- 
tórico griego, 'Terpandro, eran melopeas silábicas hechas 
sobre trozos sacados de la epopeya homérica) y por otra, 
de la danza. Música, danza y poesía estaban unidas por 
el ritmo, Aun cuando “la rítmica se constituyó en una 
disciplina separada..., ésta conserva en su terminología 
y hasta en sus reglas técnicas muchas trazas de su antiguo 
origen y de su estrecha unión con la métrica”.21 Teóricá- 
mente este ritmo, o más bien la rítmica que la represen- 
taba y que consistía, al comienzo, en un simple cálculo 
de los impactos sonoros, era tributario de la ciencia de 
los Números que tenía, en esa época, bajo la influencia 
de Pitágoras, una importancia filosófica de primer plano. 
Decimos bien “teóricamente” porque, en la práctica, ha- 
bía dos rítmicas distintas: la rítmica popular, simple, 
gimnástica, y la rítmica refinada. 

El punto de partida de la teoría de Aristógenes reside 
en el hecho de haber remplazado la sílaba, como unidad 
de tiempo (unidad variable en el sentido de que podía 
ser a la vez la larga y la breve), por una unidad más pre- 
cisa: el tiempo básico (comparable a*nuestra corchea), 
valor indivisible. A pesar de tener una duración relativa, 
que depende de la expresión, del carácter del trozo, 
esta unidad permitió, sin embargo, fundar un sistema 
que por su complejidad y su riqueza supera nuestro 
sistema métrico..., a tal punto que varios musicólogos 
modernos propusieron adoptar la métrica (rítmica) grie- 
ga para obviar la deficiencia de nuestro sistema métrico 
clásico. 

En esta teoría, los grupos de 2, 3, 4, 5 y 6 unidades 
forman los tiempos o pies, y así a continuación, por agru- 
pamiento, los tiempos forman compases, los compases 
cola, y estas frases o períodos, para concluir en formas 


21 Tu, Reisaci, op. cit, pág. 73, 
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completas: estrofas, cantilenas, odas, nomos, etc. Esto en k 
principio. En la práctica puede haber superposiciones y 
un solo pie puede constituir eventualmente un compás, 
éste puede confundirse con el colon, y así sucesivamente; 
superposiciones que podemos encontrar asimismo en nues- 
tras formas musicales. 

El pie es una figura bien determinada. Según la com- 
binación de las sílabas, se obtienen tipos, tales como el 
yambo (_—), el troqueo (-_), el dáctilo (-__) el 
anapesto (_..__—), el tribaquio, etc. Nosotros no du- 
damos en llamar ya al pie “un ritmo” cuando, aisla- 
do, es expresión de un movimiento de vida, como en 
exclamaciones, órdenes, etc., tales como: ¡atrás! (_—), 
¡marcha! (— _), ¡volvamos! (_— _), ¡preparación! 
(—.uo—), etc, palabras que se pueden fácilmente 
trasponer a la música. 


Los diferentes pies, cuyo empleo estaba sometido a 
reglas, tenían un valor expresivo diferente y se puede ha- 
blar de los ethos de los ritmos griegos, como se habla de 
los ethos de los modos. Tema bien escabroso, cuando se 
quiere atribuir un ethos a una forma exterior. Los grie- 
gos lo hicieron en cierta medida. ¿No sería mejor decir 
que los pies tienen un poder expresivo, poder variable 
según el impulso vital que deben traducir? Podemos ad- 
mitir, en efecto, que los ritmos vivientes han existido en 
el lenguaje y la danza antes de que hayan sido transcritos 
gráficamente. 

Por otra parte, los griegos daban una gran importan- 
cia al cthos de los ritmos, lo cual ligaba su rítmica al rit- 
mo viviente, Á este respecto citemos otra vez a Reinach: 
“Cada variedad de compás, tenía su característica y se 
dieron normas para la conveniencia de su empleo: la ma 
jestad del dáctilo (— _ _) conviene a los cantos de ca- 
rácter épico; el anapesto (_ _—), más marcial y más 
monótono, a los airés de marcha o a los lamentos fúne- 


LA RITMICA, CIENCIA DE LAS FORMAS RÍTMICAS 


bres: el troqueo (—_), etc. ...”22, Esta vinculación de 
las fórmulas con los valores éticos expresivos confería, 
sin ninguna duda, a la rítmica griega una vitalidad que 
la diferenciaba de la métrica, en la cual los valores de 
duración eran más rígidos y más determinantes. 

Anna Huber* cita lo que Mattheson escribió en la 
introducción al pequeño libro de Vossius relacionado con 
la importancia de los pies: “Los griegos los utilizaban 
de tal manera que traducían no solamente los movimien- 
tos del cuerpo, sino también los movimientos ocultos del 
alma y eso con tal fidelidad de vida que casi no existen 
cosas en el mundo que ellos-no hayan logrado traducir 
mediante los distintos géneros y efectos de los- pies”. 

Los filósofos, al hacer la clasificación de los diversos 
pies, estuvieron influidos por el valor abstracto y filo- 
sófico de los Números, buscando así una adaptación de 
la vida afectiva y las concepciones filosóficas. San Agus- 
tín, a ejemplo de los Antiguos, pudo decir: “Es de la teo- 
ría de los Números, teoría infalible, de la que hemos 
tomado todas las relaciones que pueden encantar el oído 
o regular la marcha del ritmo”. Pero este absolutismo 
llevó, entre otros, a San Agustín, a excluir de la lista 
algunos pies como el anfíbraco (_—._) que se divide 
en una relación de 1 (alzar) por 3 (dar) ... “siendo tan- 
tomás imperfecta la simetría de las partes cuanto más 
se aleja de la igualdad”. De tal manera San Agustín eli- 
mina elementos de agilidad, de variedad, de flexibilidad. 

Al pasar de la ritmopea silábica (donde los pies ti- 
pos eran respetados) a una rítmica más libre y más va- 
riada, se hizo necesario un segundo elemento de evalua- 
“ción. Se lo encontró en llevar el compás. En la práctica, 
la música estaba siempre íntimamente ligada a la danza 
y por ella al movimiento corporal. Por eso la música se 


22 Ethos und Mythos der Rhythmen, Estrasburgo, Héitz, 1947, 
pág. 5. 
28 (Euvres completes, t, YI, líbro TIL, pág. 419. 
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punteaba mediante golpes de manos o de pies y eso daba 
una división binaria, regular o irregular según el caso 
(un movimiento podía ser de más larga duración que 
el otro). Se obtuvo así un tipo de compás cuyos dos mo- 
vimientos estaban traducidos por los términos arsís (al- 
zar) y tesis (golpear, dar, bajar). Estos términos se apli- 
caban también a los pies que estaban divididos en dos 
partes, pudiendo, por otra parte, un pie por sí solo for- 
mar un compás. De las diversas relaciones de agrupamien- 
to de las unidades, que componían los alzar y los dar, 
resultaron compases diferentes que se clasificaron en gé- 
neros: género igual (relación 1/1), género doble (rela- 
ción 2/1) y género sesquiáltero (relación 3/2). San Agus- 
tín, que adoptó la teoría de los Antiguos, enumera 28 
metros (pies) diferentes. También Th. Reinach habla 
de 28 posibles combinaciones. Los compases podían com- 
portar varios alzar y varios dar. 

Había pues, en el compás, alzar y dar de cada pie 
que lo formaban, y también una zona de alzar y una 
zona de dar que dividía a este compás en dos partes igua- 
les o desiguales. Si se agrega a esto que el compás podía 
comenzar ya sea por una zona de alzar, o bien por una 
zona de dar (como por otra parte el pie por un alzar o 
un dar) y que además podía haber allí pies y medidas 
irracionales, podemos darnos cuenta de la complejidad 
de la métrica griega. 

Veamos, entre otros, lo que dice Th. Reinach a pro- 
pósito de los valores irracionales de duración: “.,.Yo di- 
go aproximadamente porque primitivamente la larga no 
valía exactamente el doble de una breve”; * y en otra 
parte: “En la música vocal, al menos en ciertas especies 
de ritmos, algunas sílabas tienen a veces una duración 
intermedia, no expresable en múltiplos enteros del tiem- 
po básico; se la evalúa aproximadamente en' 1 1/2 tiempo 
básico (corchea con puntillo): es la duración llamada 


24 La musique grecque, op. cit, pág. 76, N9 1. 
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irracional”; > y aun: “No cs rigurosamente exacto que 
una sílaba breve del texto no pueda jamás ser descom- 
puesta por la inelodía, ni que todas las sílabas breves, en 
un mismo aire, sean de la misma duración. Los gramáti- 
cos nos hablan de sílabas ultra-breves, brevibus breviora, 
en la pronunciación... 

Si se necesitara adoptar la rítmica griega como mo- 
delo para una rítmica considerada capaz de compensar 
la pobreza de la métrica moderna, habría motivos para 
compadecer a los alumnos. Felizmente, el problema del 
ritmo se nos plantea en forma muy diferente. Es a la 
vez más simple, a causa de las bases psicológicas, y sin 
embargo más rico en sus posibilidades, no estando limi- 
tado por un sistema basado únicamente cn una noción 
de duración que estaba limitada por las teorías de los 
Números. Nosotros no compartimos, pues, la opinión de 
Laloy cuando dice: “Como, además, nosotros carecentos 
absolutamente de una teoría moderna del ritmo, lo me: 
jor que se podría hacer sería tomar de la Antigiedad ese 
notable sistema...” 27 

En cuanto a las estructuras superiores a los com- 
pases: colas, períodos, etc., por no ofrecer elementos con- 
cernientes a la naturaleza propia del ritmo, remitimos a 
los interesados a las obras especializadas. En cambio, 
nos detendremos aún un instante sobre la naturaleza y el 
valor de los términos: arsis y tesis. 


Arsis y tesis 


Hemos visto (El Dos y el Tres) que la vida rítmica 
ofrece posibilidades casi infinitas de fórmulas, de las cua- 
les la mayor parte pueden ser reducidas al Dos y al Tres. 
Al establecer un sistema métrico, los griegos se limitaron 


25 Ibid, pág. 74. 
26 Ibid, pág. 74, No 1, 
21 Aristoxéne de Tarente, París, tesis, 1904, pág. 286. 
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a la fórmula más simple, binaria, que comportaba un 
comienzo y un fin: arsis y tesis (alzar y dar). 


Se aplicaba a la vez, como hemos visto, a los tiem- 
pos y a los compases. A los tiempos (pies): yambo= 
LF (_—), troqueo= F L (—.), anapesto L * 
(2 —), báquio = FL (_—-—), peoni vulgar 
FL (=_ -.), etc. En lo: «ompases: distroqueo= 
FL (=_—),o0LF (—_ —)» (como nuestro 
6/8), didáctilo= F L (=z_z —_.), 0 LF 
(como nuestro 2/2), etc. En los com- 


Es 


pases hay a la vez los alzar-dar de los tiempos y los del 


compás. 

Según los tiempos y los compases comier o xo 
con la tesis, se llamarán téticos o antitéticos 

Aunque en los compases que eran marcauís a me- 
nudo co. el pie reforzado con una doble suela— el golpe 
producía un ruido, necesario para marcar el tiempo, no 
hay que atribuir al dar una intensidad mayor que al 
alzar. La fórmula alzar-dar o a la inversa dar-alzar, era 
una simple indicación que establecía relaciones abstrac- 
tas, matemáticas (1/1, 2/1, 3/2); no era una realidad 
tangible, plástica, y no incluía, pues, teóricamente va- 
lores de intensidad. El tiempo básico no tenía una du- 
ración absoluta; el tiempo era pues variable. No cono- 
cemos el tempo de los pies ni el de los compases; depen- 
día sin duda del ethos que le era atribuido y que puede 
haber cambiado según las épocas. 

Con esta fórmula tan apreciada por los griegos nos 
encontramos en la ciencia de las formas pero nos hemos 
alejado del ritmo efectivo. Según las épocas y las modas 
(desde los griegos hasta nuestros días), esta fórmula ha 
originado aplicaciones muy diversas y a menudo contra- 
dictorias, y por eso no resulta pues extraño que haya ha- 
bido en ese terreno tanto desacuerdo, a menudo agrava- 
do por las interpretaciones exclusivas de los teóricos. 
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Veamos aún algunos aspectos del problema: 


a) ¿Hay que decir: alzar y golpear o: alzar y dar? 
Desde el tiempo de Aristógenes se,cdecía golpear (Paoig 
= basis) y esta palabra corresponde a un acto físico. Se- 
gún Reinach, que emplea siempre el término “golpear”: 
“El pie del aulcta que marcaba cl compás de un coro 
estaba ordinariamente armado de una doble suela de 
madera..., cuyo choque producía un ruido notable, Este 
ruido, superponiéndose «u las notas del golpear, daba a 
éstas una sonoridad reforzada que permite hablar de 
tiempo fuerte. Pero nada autoriza a creer que la emi- 
sión vocal, o el sonido extraído del instrumento sufría 
un aumento de intensidad durante el dar”,?8 
Fr. Gevaert dice también siempre “golpear”, como 
por otra parte L. Lalor. La palabra existía ya en el si- 
glo v a. de C. (en tiempos de Píndaro y de Aristófanes) 
y solo ha sido remplazado después de Aristógenes por el 
término “dar” (Ofos= tesis o posición). Emmanuel 
prefiere el segundo término: “La palabra Dar parece pre- 
ferible a Golpear, porque Dar marca mejor la prolon- 
gación de un gesto sostenido (que puede comprender 
varias unidades) ”. se golpea una unidad inicial, 
más intensa que las siguientes. El dar es para una serie 
de unidades de igual intensidad entre ellas”. ?% El autor 
asocia así, como muchos otros, una noción de pesadez al 
término Dar. Pero pesado no es necesariamente intenso 
o fuerte, 


L) Arsisthesis y thesis-arsis. Muchos autores admi- 
ten, en su teoría rítmica, dos sentidos para la fórmula 
griega. Para M. Emmanuel “los compases téticos son tan 
legítimos y frecuentes como los antitéticos”;3% pero en 
otra parte dice (pág. 110) que los vedas, los griegos y los 
indoeuropeos tenían predilección por el alzar-dar (cor- 


28 Op. cit., pág. 79. 
20 Études sur le rythme grégorien, op. cit., pág. 20. * 
30 Le nombre musical grégorien, op. cit., t. 1, n9 78, pág. 52. 


225 


La RÍTMICA. 1A MÉTRICA, LA EDUCACIÓN RÍTMICA 


chea-negra). Leemos tunbién en “Th. Reinach: “Los An- 
tiguos... admitían... que un compás puede comenzar, 
por un alzar tanto como por un golpear; el primer tipo 
les parecía hasta más natural, principalmente en los rit- 
mos de marcha y de dan: Dom Jeamnin acepta tum- 
bién las dos posibilidades: “...Pero cl movimiento rít- 
mico es independiente de semejantes trabas: le resulta 
tan fácil ir del dar al alzar como del alzar al dar”. 

Entre quienes consideran la única fórmula arsis: 
tesis se puede citar a Dom Mocquercau y a la mayor par- 
te de los gregorianistas; hay que agregar a ellos a R. 
Westphal, M. Lussy, FI. Ricmann y J. J. de Momigny, 
quien, en su Cours complel d'harmonie ct de composi- 1 
tion (1806) fue el primero en expresar la idea de que 
la fórmula rítmica elemental solo puede ser “débil-fuer- 
e” y no la inversa “fuerte-débil”. Se puede, en efecto, 
suponer que cada sonido, cada golpe exige una prepa 
ración. Pero la vida solo da este único ejemplo. Dada 
la importancia que tienen las teorías de Dom Mocque- 
reau, transcribimos su testimonio: “Este movimiento ; 
único con su comienzo y su final, su impulso y su reposo, 
es el elemento esencial y al mismo tiempo el menos ma- ; 
terial del ritmo; por consiguiente, el más difícil, no de 
captar, sino de explicar. Constituye la forma, el alma 
del ritmo; es el ritmo mismo. La fuerza servirá solo para 
completarlo, afirmarlo, embellccerlo; la melodía será 
nada sin aquél y la armonía misma deberá seguirlo y 
murchar paso a paso con él. He aquí en fin al desnudo 
y en toda su simplicidad cl fundamento sobre el cual 
reposa el ritmo; ritmo de toda especie —instrumental, 
vocal, poético, oratorio, gimnástico—; ritmo de todos los 
países, de todos los tiempos, pues cse fundamento reposa 
sobre la naturaleza humana”. 

Es difícil pues legar a un acuerdo en este campo, 
tanto más porque quienes han admitido una sola fórmu- 
la como valedera, no la interpretan todos de la misma 
manera. Para nosotros no hay duda de que las dos fór- 
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mulas, arsis-tesis y tesis-arsis, existen cn la naturaleza, 
Por otra parte, naturaleza, movimientos del cuerpo, Jen- 
guaje, cantos de pájaros, sobrepasan de lejos la fórmula 
binaria y aceptan ampliamente, a su lado, la fórmula 
ternaria. 


c) ¿Los términos alzar-golpear o alzar-dar compor- 
tan una noción de intensidad? Problema delicado. En 
principio, la lengua griega antigua no conocía los acen- 
tos de intensidad, sino el acento melódico. La sílaba 
acentuada llevaba en general cl sonido más agudo. Este 
sonido no era necesariamente más intenso. Pero nos- 
otros estamos inclinados a creer que los griegos han elu- 
dido, involuntariamente, el problema. Es necesario, en- 
tonces, hacer una distinción entre la teoría griega, que 
solo es una interpretación de los hechos musicales, y los 
hechos mismos, reales, vivos, de los que varios elementos 
pueden escapar a la observación, y en realidad escaparon 
a la de los griegos. Además, como hemos visto, en Gre- 
cia siempre existían dos rítmicas, la de los filósofos teó- 
ricos y la de los músicos practicantes. 

La mayor parte de los autores que adoptan la fór- 
mula “alzar-dar” no hacen intervenir la intensidad; en 
cambio, el término golpear, opuesto al alzar, evoca la 
noción de intensidad, y es así como lo encontramos a 
menudo en Reinach, sin que, empero, él considere la in- 
tensidad como indispensable. M. Emmanuel, que prefie- 
re la palabra “dar” a “golpear”, le acuerda una inten- 
sidad mayor porque corresponde a la bajada del pic. Pe- 
ro “intensidad” de vida no quiere decir necesariamente 
“sonoridad” más fuerte. Por eso el alzar puede ser más 
intenso que el dar, significando el alzar el esfuerzo y el 
dar el reposo. Por otra parte, el dar, al intensificarse, 
se convierte en golpear, como en el caso del golpe de 
puño dado sobre la mesa, donde el alzar solo es una pre- 
paración, menos intensa en esfuerzo que el golpe. 

Tocamos aquí un punto particularmente crucial 
para aquellos que, en nuestros días, practican sistemas 
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de gimnasia injertados sobre la música. Existe a menu- 
do antagonismo entre la intensidad del movimiento vital 
y la del contacto del pie con el suelo. Por eso, cuando 
se “marchan” las notas, dando al pie la misión de dife: 
renciar las intensidades, se corre el riesgo de cometer un 
error artístico de importancia al confundir la intensidad] 
plástica corporal, que debe traducir el espíritu de la obra, 
con la intensidad de los contactos del pie con el suelo. 
Desde el punto de vista auditivo, el alzar fisiológico des- 
aparece, siendo solamente sonoro el dar. 

Las fórmulas exigen una gran prudencia. Cuanto 
más simplista, limitado, estrecho es el principio, más nos 
vemos obligados a recurrir a explicaciones complicadas 
para justificar el fenómeno vital. Al igual que en la 
poesía, no todos los ritmos son susceptibles de ser lleva- 
dos, en la música, a una fórmula única, pues están lig; 
dos no solamente al lenguaje, sino también a los fenó- 
menos más diversos de la naturaleza, tal como hemos 
visto en el capítulo 11. 

Para mostrar las numerosas posibilidades que pue- 
de ofrecer una fórmula, tomemos una binaria en un mis- 
mo compás de 2/2, con la posibilidad para los dos soni- 
dos de ser, uno u otro, largo (L) o corto (C), fuerte (F) 
o débil (P). Tendremos así 16 posibilidades: 
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Los silencios pueden ser suprimidos, lo cual da com- 
pases de 3/4 y 2/8. ¡Tomando 3 elementos en lugar de 2, 
tendríamos 48 posibilidades! Todas estas fórmulas pue- 
den provenir eventualmente de un movimiento humano; 
pueden también ser traspuestas al orden poético o grá- 
fico (dibujo decorativo, por ejemplo). 

Después de este breve estudio sobre la fórmula gric- 
ga arsis-tesis, podemos llegar a la conclusión de que es 
preciso superar a cualquier precio la letra que canaliza 
y frecuentemente deforma el espíritu rítmico vital. Hay 
pues que hacer, ante todo, una distinción entre la cien- 
cia de las formas, que es cuantitativa, y el ritmo humano, 
que es cualitativo, 


$ 3. EL RITMO LATINO 


No hemos hablado del ritmo latino. No hay nada 
destacado que decir acerca de éste, salvo el hecho de que 
la transformación del latín en latín vulgar remplazó el 
acento melódico por el acento de intensidad, contribu- 
yendo así, con muchos otros factores, a enriquecer el rit- 
mo, y en particular la conciencia rítmica, con el elemen- 
to de intensidad que en el período griego se había man- 
tenido en la sombra, 

Los orígenes del latín no dan ninguna información 
en cuanto a la naturaleza del ritmo. En el período pre- 
histórico se encuentra, en el comienzo de la poesía lati- 
na, una especie de canto o de recitado solemne llamado 
carmen; “una cierta mezcla de largas y de breves... una 
especie de redacción, de ordenación en las palabras que 
las grababa en la memoria y daba al mismo tiempo al 
pensamiento una apariencia más solemne”.% Una vez 
más advertimos la importancia del ritmo, que conduce 
a la música y ayuda a la memoria. 


31 Evo, NacrortE, Histoire de la litterature latine, pág, 25. 
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Algunos progresos debieron cumplirse entre los la“ 
tinos, como en otras partes, y se llegó, insensiblemente, 
al verso saturnino, “llamado así a causa de su carácter | 
antiguo: todo lo que cra muy antiguo era considerado 
de la época en que cl rey Saturno reinaba sobre el La- 
cio... Ése fue el primer metro que poseyeron los latinos 
y el único que utilizaron hasta Livio Andrónico, es e E 
cir, hasta mediados del siglo 111 antes de nuestra er 
El origen del verso saturnino, así como su na lea: 
permanecen hipotéticos. Según ciertos autores, la base 
del verso saturnino era un número indeterminado; para 
otros, por el contrario, un número fijo de sílabas acen- 
tuadas; para otros más, no tenía acento; lo cual es menos 
probable. 

* No hay pues, hasta ese período, ningún aporte para * 
la evolución: del ritmo. Con Andrónico, hacia cl año: 
240 a. de C. comienza un nuevo periodo colocado bajo el ; 
signo de Grecia. Esclavo, de origen griego, Andrónico, 
que tocaba él mismo sus piezas, introdujo entre los ro- 
manos el drama, la tragedia y la comedia helénicos. Des- 
pués de él (utilizaba ya cl hexámetro), Plauto se inspiró 
en modelos griegos. Los romanos, más prácticos que fi- 4 
lósofos, más formalistas que artistas, más nacionales que 
humanos, no aportaron nada profundo en materia de 
arte; explotaron el patrimonio griego y por eso apenas 
si son citados en los estudios sobre ritmos. 


$ 4. EL ANÁLISIS RÍTMICO 


El análisis musical presenta muchas dificultades, 
porque, en el fondo, no se trata solamente de compren- 
der las formas exteriores, tan variables entre los grandes, '* 
sino también la vida musical, el estado de ánimo, el pen- 
samiento del autor. ¿Cómo se puede abordar un campo 


32 1d., ibid., pág. 26. 
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tan complejo y sutil —ya- que alternativamente la ins- 
piración, el pensamiento, cl subconsciente, intervienen 
en la creación— sin recurrir a la sensibilidad, a la intui- 
ción, además de das nociones tradicionales? 

Sucede algo muy distinto —y la tarea se simplifica 
sensiblemente— cuando nos limitamos al análisis de las 
formas musicales: forma lied, sonata, fuga, etc. Pero el 
análisis formal concierne raramente al espíritu propia 
mente dicho de una obra; y menos aún a las sutilezas 
expresivas que constituy 


n su valor intrínseco. Los com- 
positores modernos han abandonado cada vez más las 
formas establecidas ($e ha realizado, sin embargo, en es 
tos últimos años, más de un retorno hacia Jas formas clá- 
sicas) ; resulta pues indispensable, más que en tiempos 
pasados, poder juzgar una obra de mimrera osicológica y 
artística: lo cual puede ser favorecido por un estudio pro: 
fundo de los elementos esenciales: ritmo, melodía, acor- 
des, armonía 

se quiere analizar una obra únicamente desde cl 
punto de vista del ritmo, Ja tarca no resulta tampoco Lá- 
cil. Es a Ja vez más simple, puesto que la melodía y la 
armonia quedan exclui y esa la vez más peligrosa, _ 
porque se corre el riesgo de apegaurse a fórmulas abstrac- 
tas, ¡Algunos, como' hemos visto, reducen todo a fórmu- 
elementales unilaterales (por ejemplo, a la fórmula 
binaria), de las cuales hasta dan, «4 veces, una interpre- 
tación en un único sentido! 

Y sin embargo, cl análisis musical es necesario por- 
que prepara la reconstrucción de la obra en Ja interpre- 
tación. No ocurre lo mismo con una obra pictórica, ee 
cultórica o arquitectónica, que se construye de una voz 
por todas, > Importa, pues, que se pueda hacer un aná: 
lisis susceptible de vivificar la interpretación mediante 
las mismas fuentes de las cuales emana la obra, fuentes 
técnicas, fuentes musicales y humanas. Como dice Max 
«'Ollone: “Contemplar los secretos, buscar las causas, mo 
atenerse a las aparienci Serán examinadas, entonces, 
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las formas exteriores y móviles. En las obras auténticas 
las dos se parecen; la propulsión vital es inseparable de 
la forma en la cual se concreta. Sucede, por desgracia 
con demasiada frecuencia, que formas creadas por los 
maestros han sido empleadas y explotadas teniendo en 
cuenta la creación puramente formal, privada de la vida 
que las engendró; y algunos teóricos, colmados de espí- 
ritu “científico”, se han considerado autorizados para 
deducir leyes de las solas fórmulas, sin tener en cuenta 
la vida que éstas ocultan; vida que, por otra parte, ellos 
consideran a menudo como un simple resultado 'de las 
formas o como un contenido con el cual se llena la ¡ 
forma. 

Nosotros no pensamos, en este momento, en las for- 
mas tradicionales clásicas, preclásicas y modernas. Estas 
formas tienen leyes arquitectónicas y decorativas más que 
ritmo propiamente dicho y no promueven, en general, ni ? 
polémica ni discusión. No ocurre l2 mismo con los ele- * 
mentos rítmicos reales, determinantes para el valor psí- 
quico, expresivo de las obras. 

Estos elementos rítmicos encontraron su punto de 
partida en cuatro fuentes principales que interviener: en 
el análisis: 


a) El lenguaje y la poesía, a los:que la música está 
a menudo íntimamente unida. Algunos análisis descan- 
san casi exclusivamente sobre la comparación con las 
formas literarias y la naturaleza del lenguaje. Hay síla- 
bas, palabras, miembros de frases, frases, períodos y for- 
mas más grandes. Éste es el punto de partida más £o- 
rriente y más normal para el análisis musical, porque la 
“música puede ser considerada como un lenguaje del al- 
ma. Ya Johann Mattheson, al comienzo del siglo xv, 
comparó la melodía con la oración gramatical. Se en- 
cuentran allí las cesuras, las ligaduras, los incisos y la 
puntuación evocada por las cadencias. 


b) Los movimientos mecánicos o fisiológicos, entre 
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los cuales hay que dar un lugar escogido a la danza, a 
menudo regular, y al gesto, indispensable para el direc- 
tor de orquesta, 


c) Los sentimientos humanos nos introducen en un 
mudo sutil e infinitamente variado. Sin embargo, por 
sutiles que puedan ser los sentimientos: veneración, ado- 
ración, etc., puesto que son expresados por la música, se 
traducen desde el punto de vista rítmico mediante ges- 
tos; gestos no medibles, de valores espaciales irraciona- 
les, que se estilizan para las necesidades musicales. 


d) Las combinaciones cerebrales que, en algunos 
compositores, ccnstituyen el fondo de la personalidad 
musical; combinaciones que resulta indispensable cono- 
cer para comprender la obra desde el punto de vista rít- 
mico. Estas combinaciones no siempre tienen el valor 
artístico que el autor les atribuye. Cuanto más las gran- 
des formas, que solo son a menudo combinaciones arqui- 
tectónicas, se alejan de las pulsaciones vitales, tanto más 
las pequeñas formas deberían reflejar lo que las grandes 
no pueden dar: la vida profunda, sutil y variada, tal co- 
mo se presenta en la naturaleza y en el hombre. Existen, 
sin embargo, obras de largo aliento, surgidas, en su tota- 
lidad, de un sentimiento interior. Pero estos casos son 
desgraciadamente raros entre. las obras modernas, naci- 
das más bien de la inteligencia constructiva que del so- 
plo creador. 

El solo enunciado de los cuatro puntos anteriores, 
de los cuales el más importante es el lenguaje, demuestra 
que es un error querer realizar el análisis partiendo de 
uno solo de estos puntos. Asimismo repetimos, al res- 
pecto, que un análisis, al no tomiar más que un punto 
de' partida único, como por ejemplo la ermula arsis- 
tesis, corre el riesgo de falsear el significado de una obra 
que surge directamente de la vida y encierra, como ella, 
diversos elementos. 

Según J. Combarieu, los griegos distinguían cuatro 
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V'ÉRMINOS UTILIZADOS PARA EL ANÁLISIS 


M. Lusy a iso (trozo | ritmo (verso) | período frase 
de ritmo) 
V. d'Indy * célula, ritmo — ; grupo (sucesión | período frase 
Í | de ritmos) 
Ph. Bicon* ÍA. Grupo sim-| grupo compues- | B, Periodo (el| C. Frase 
ple (morivo) | to: grupo des-| — tema) (la idea) 
(más peque-| — arrollado | 
ñor 2 notas) | | 
inciso, si es-| i 
tá separado I Í 
E por silencios, |. y 
. Geoffray € inciso, célula — | ritmo periodo (miem | frase 
l | bro de frase) 
Fr. Gevaeres — | unidad rítmica | miembro(verso), | ol periodo mo depende del riu 
| un todo com| sino del mélos; está. sustraido 
| pleto desde el | la ley fisiológica. El perí 
| punto de vis-| más simple = antecedente | 
ta rítmico consecuente 
A. Lavignact | motivo miembro de fra- | frase (terminada ' periodo (di 
| se (terminada | — por cadencia) 
| | Por cadencia | 
H. Riemann? | motivo o com-| grupo de com-|semiperiodo; período (repol 
| pás (un tiem-=| pases) (un; (cuatro moti- 
| po fuerte) -) compás fuer-| vos, compa-' 
te) (estruc | ses) 
tara simétrica) | J 
P. Rougnon* — | diseño rítmico | miembro de | frase (amteceden- | período (va 
| frase | de y conse: | frases) 
| cuente) ¡NP 
R. Dumesnil* | inciso ueton , frase periodo -( 
frases) 
J. Combariea% | el pie, compás —:olon (miembro ¡ frase ' 
| + de frase) ! 
J. Chailley*, | apoyo rítmico ¡Miembro de * frase 
» frase 
Mocquerau 2 | ritmo elemental | unidos en inci (unidos en; unidos en fras 
sos miembros de y perídos 
1 i (rases 


1 Le rytfime musical, púgs. 54 y sig. 
Trailé de composition, págs. 32 y sig. 
Le rythme musical, cap. 1. 
Caniaphone, diversas páginas: 

Hist. et. Th. d. l. Mus. de 'Ant,, t. 11, pág. 25 y sig. 
Encyclopédie de la musique. 

Diccionario, en la palabra “fraseo”. 

8 Principes de la musique, pág. 172. 

9 Le rylhme musical, pág. 116. 

10 Théorie du rythme..., pág. 32. 

11 Théorie compléte de la musique, pág. 28 a 30. 
12 Le nombre musical grégorien, t. 1, p. 85. 
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elementos en la oración musical: el pie, el miembro de 
frase (o Kólon),'el período (varios kóla) y la estrofa. 
Para Westphal, eran el pic, el verso, el período y la es- 
trofa. Para otros, el pie, el compás, el kólon y la estro- 
fa. Lo que daría, en suma, cinco elementos escalonados 
de este modo: el pie, el compás, el kólon (verso, miem- 
bro de frase), el período y la estrofa. 

En la actualidad, las opiniones están lejos de ser 
concordantes. En conjunto se pueden distinguir dos gru- 
pos prominentes: el de aquellos que dan como tercero 
y cuarto elemento el período y la frase, mientras que los 
otros dicen lo contrario; la frase primero, el período des- 
pués. La oposición reside en el hecho de 'que unos se 
refieren a los griegos, y los otros, a tendencias más mo- 
dernas, a la literatura. 

Hay también otras divergencias de detalle. Damos 
una lista de los términos empleados para el análisis mu- 
sical. Esa lista no tiene otro objeto que informar al in- 
teresado. No pretende ser perfecta, ni completa; se han 
podido deslizar errores, al mo ser los autores siempre 
muy precisos ni muy categóricos (¿por qué tendrían que 
serlo en ese terreno?) Ver la lista. 


Ejemplo de análisis de una frase gregoriana 
Tomamos esta frase, así como el análisis siguiente, 


de la obra de Dom Mocquereau, Le nombre musical 
grégorien, tomo 1, página 116, 


a a 
<=y 
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d Análisis para miembros de frases 


El ler. miembro se compone de: dos arsis, una tesis, 
El 2% miembro se compone de: una arsis, dos tesis. 
¿GNY) El 3er. miembro se compone de: una arsis, dos tesis. 
pS El 49 miembro se compone de: una arsis, tres tesis. 

La corriente dinámica de toda la frase está indicada 
por el crescendo y el decrescendo. El acento general en 
el punto culminante de la frase está señalado por el 
acento sobre la palabra canticum. 

Para el primer eiemento del análisis musical, algu- - 
nos autores emplean el término “grupo rítmico” o “cou- 
pe rítmica”. Ahora bien, “grupo” significa un conjunto 
y “coupe”, en cambio, una parte. Según nuestra opinión 
el primer elemento ya pucde ser un ritmo entero, por 
lo que ninguno de los dos términos resulta adecuado. 
Por, supuesto que el pequeño ritmo puede constituir solo 

, Una parte de un ritmo más grande que encaja a su vez 
“en ritmos cada vez más grandes. Las divergencias de 
E punto de partida provienen, la mayor parte de las veces, 
E de falsas concepciones del ritmo, y éstas no escasean, co- 
ps mo hemos podido ver. 

E Nada impide que un elemento -muy pequeño, com- 
parable a una palabra (inciso de Lussy, grupo de Biton, 
unidad rítmica de Gevaert, motivo de Lavignac) consti- 
tuya ya un ritmo; basta para eso que haya en este ritmo 
básico un comienzo (anacrusa), un centro de fuerza 
(crusa) y un fin (metacrusa); dos elementos. pueden 
bastar, quedando sobrecntendidos la anacrusa o la me- 
tacrusa; excepcionalmente pucden estar las dos sobre- 
entendidas a la vez; entonces hay solo un elemento per- 
ceptible para el oido, 

En lo concerniente al ritmo, básico, las diferencias de 
concepción son mis sensibles y más profundas, pues se 
trata allí dé la naturaleza propia del ritmo. Cuanto más 
se alejan los elemenios del análisis de este punto de par- 
tida, menos importantes son las divergencias de enfoque; 
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lesaparecen casi completamente en las grandes formas 
(lied, sonatas, fugas). En las grandes formas más libres, 
Icomo la sinfonía, la ópera, las discusiones comienzan de 
nuevo y se refieren al valor espiritual de las formas. El 
análisis de las formas musicales entra aquí en el terreno 
de la compositión. ' 

Nos falta decir aún algunas palabras referentes al 
ictus y a los ritmos masculinos y femeninos a los que al- 
¡gunos autores prestan mucha atención, mientras que 
otros los dejan de lado, considerándolos como elementos | 
+ desdeñables. | 


El ictus 


Esta pequeña palabra, : todavía empleada en la ac- 
tualidad por algunos musicólogos, ha tenido y tiene aún 
yarios significados. Los diccionarios latinos dam como 
' significado: golpe, choque, pulsación (de una arteria); 
pulso. La palabra deriva de icere, golpear, marcar con 
el pie el compás. En la actualidad se dice también: un. 
impacto, del latín impactus=golpe, colisión de dos cuer- 
pos. Según Th. Reinach.3, el ictus es ajeno tanto al canto 

como a la métrica de los griegos. M. Emmanuel compar- 
fte esta apinión: “El ritmo del indoeuropeo (desapareci- 
do como el pueblo) reposaba solo sobre las diferencias 
de cantidad entre las sílabas... En este lenguaje, nunca 
había ictus. La rítmica de los Antiguos ignoraba cl tiem- 
po fuerte, * El padre Jacobi de Bonn, la más alta auto- 
ridad en lo concerniente “al sánscrito, según Sonnens- 
' chein, afirma que en el recitado de los versos:sánscritos, 
el sentido «dle la duración es lo único que hace reconocer 
el ritmo; a pesar de que pudo haber allí acentos (se 
identifica a menudo acento con ictus) no desempeñan 


83 En Premier congrés du rylhme, pág. 10. 
34 Whal is Rhythm?, Oxford, Blackwell, 1925, pág. 206. 
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ningún papel en cl ritmo. %% Pero, siempre según Son- 
nenscheín, el/padre von der Múhl, quien habla de Ja- 
cobi, no comparte su opinión. Para él, el ictus es un 
factor necesario tanto para los ritmos de los versos mo- 
dernos como para los antiguos. Ch. Bally en Premier 
congrés du rythme es menos terminante: “Se discute, es 
verdad, la existencia de todo ¡ctus intensivo en la mé- 
trica griega o latina; la verdad está tal vez entre las dos 
teorías extremas. Así como un acento de altura no está 
nunca desprovisto de una ligera intensidad, el ritmo 
marcado por las largas y las breves implica casi nece- 
sariamente un golpe inicial, por débil que sea, que mar- 
ca la división en pies”. Ésta es también nuestra opinión, 
Además, crcemos que las divergencias provienen en gran 
parte de haber separado siempre demasiado la teoría de 
la práctica, de la vida. 

M. Lussy da al ictus una significación y un valor 
precisos; es la sílaba fuerte de una palabra, de un verso; 
es el primero y el último tiempo fuerte de un ritmo 
(que siempre tiene dos y que Lussy compara a los dos 
apoyos de un arco en arquitectura) . Dice también que 
el ictus debe caer sobre un primer tiempo. Aquí el . 
autor-identifica, desgraciadamente, como en otros casos, 
el ritmo y el compás. Ph. Biton da.al ictus un sentido 
más flexible. Admite un ictus ársico para el impulso, 
un ictus tético para el reposo, e ictus secundarios para .* 
los apoyos provisionales; la intensidad, la duración, la 
entonación pueden encontrarse sobre un mismo ictus 
con la condición de mo hacer cl arsis más pesado que 
la tesis. M. Emmanuel le da, en la Encyclopédie de la 
Surge de Lavignac, un sentido más amplio to- 
davía: *...sabemos que el ictus, a pesar de la palabra, 
es un movimiento cn un“cierto sentido y no implica 
un refuerzo especial de la unidad sobre la que cae”. 
Para W. Christ, el ictus es el resultado de un fenómeno 


35 T,.1 530. 


238 


LA RITMICA, CIENCIA DE LAS FORMAS RITMICAS 


fisiológico y por eso inherente lo mismo al canto que 
a la declamación: “El apoyo intensivo (ictus) se en- 
gendra —como lo demuestran las investigaciones fisio- 
lógicas— por la intensificación de la espiración”. Está, 
pues, en relación con la altura de los sonidos (Hochton 
der Sylben) .30 Y 

Buen número de teóricos modernos renuncian al 
empleo del término ictus v lo remplazan por apoyo, 
más flexible y más amplio. M. Emunanuel justifica sus 
restricciones en cuanto al empleo del término: “El mo- 
mento inicial del dar es el que se puede llamar el ictus 
del metro; corresponde a la caída del pie y del brazo. 
Pero si es así, en general, no constituye necesariamente 
un ruido para el oído; no más que el tiempo de nuestros 
compases, marcado “de arriba a abajo por nuestros di- 
rectores de orquesta. El ¡ctus solo cs inicial en los com- 
pases téticos. No hay que confundir estos ictus de los 
músicos con el de los métricos, ¡ictus que, en los compa- 
ses antitéticos, no coincide nunca con la unidad inicial 
del dar. Más vale pues renunciar al empleo de la pala- 
bra ictus, porque lo que representa es singularmente im- 
preciso cuando se trata de compases «antitéticos”.97 El 
término apoyo es mejor y puede ser empleado indepen- 
dientemente de la fórmula alzar-dar, por otra parte de- 
masiado restrictiva para ser aplicada a una música con- 
siderada desde el punto de vista de la vida. J. Chailley 
y H. Challan dejan por un lado “voluntariamente la 
palabra ictus... que origina muchas discusiones”.38 

Cuando se entona un motivo, es bastante natural 
que la primera nota sea más o menos acentuada (los 
integrantes de coros, como los niños, la exageran de- 
masiado). ¿Se puede hablar por eso de ¡efus, como que- 


36 Grundiragen der melischen Metrik der Griechen, Munich. 


37 Op. cit. pág. AS, ne 
38 Théorie complete de la wusique, Paris. Ledue. 1951, pág. 
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rría, en muchos” casos, M. Lussy? No lo creemos así. 
Al contrario, /constituye muy a menudo una falta de 
maestría vocal, porque muchas frases musicales deben 
comenzar suavemente para realizar un crescendo, Ocu- * 
rre también que algunos ictus están completamente ais- 
lados, como hemos visto en $ El Dos y el Tres, donde 
hemos dado un lugar especial al Uno. Además puede 
haber una sucesión de ictus del mismo valor. Muchos 
casos exceden de los límites fijados por los teóricos. Per- 
mítaseme un ejemplo. personal: una noche, habiendo 
vuelto tarde, con el pulso latiendo fuerte y teniendo 
dificultad para dormirme, escuché y me pareció oír tres 
golpes del mismo valor que se sucedían, lo cual daba: 


Pubs did, 


Con la ayuda de la imaginación, eso se convirtió en: 


Al no dormirme aún, decidí encontrar palabras que pu- 
dieran concordar con este ritmo especial, y pronto vino: 
Je m'en vais trés loin, dans de beaux, grands boits, etc., 
lo cual daba exactamente la sucesión de los tres valores 
fuertes, Éste es un ejemplo, entre varios. La música 
moderna está colmada de casos especiales y eso debería 
comprometernos a aceptar solo leyes generales, inspira- 
das en la vida, y que dejan cierta libertad, indispensable 
para la verdadera creación. 


Ritmo masculino y femenino 

En la poesía, el ritmo femenino difiere del mascu- 
lino por una sílaba muda (débil) que termina la pa- 
labra. Es un hecho simple, preciso, indiscutido. Desgra- 
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ciadamente no sucede lo mismo en la música. ¿De dónde 
surge el conflicto, la polémica? Sin duda de las confu- 
siones que se han producido entre el compás y el ritmo. 

En efecto, si se dice que hay ritmo masculino cuan- 
do la última nota cae sobre un primer tiempo del com- 
pás, se hace depender el ritmo del compás. V. d'Indy se 
resiste, con razón, a mezclar los dos; exagera tal vez en 
el otro sentido: “El primer tiempo, denominado dar es 
por completo independiente de la acentuación rítmica”. 
“La coincidencia del ritmo y del compás es un caso com- 
pletamente particular que, desdichadamente se ha que- 
rido generalizar al propagar este error de que el primer 
tiempo del compás es siempre fuerte”. “Se podría incluso 
afirmar que, más a menudo, el primer tiempo del com- 
pás es rítmicamente un tiempo débil; la adopción de 
este principio evitaría muchos errores y muchas fallas 
de interpretación”.39 

Evidentemente, no todos los. primeros tiempos son 
tiempos fuertes, Por eso, M. Luússy sobrepasa los límites 
del: sentido común al proponer colocar las barras de 
compás antes de los tiempos fuertes. Pero todo depende 
de la clase de música que consideramos. En muchos ca- 
sos hay coincidencia entre el tiempo fuerte y el primer 
tiempo. No solamente hay música métrica, sino que hay 
música rítmica regular cuyos apoyos principales caen so- 
bre el primer tiempo, No existe el menor inconveniente 
en ello, siempre que se tenga en cuenta el carácter del 
trozo. Pero, ya que no se puede dar como regla la coin- 
cidencia de los acentos y de los primeros tiempos ¿cómo 
determinar entonces los ritmos masculinos y femeninos? 

Vincent d'Indy y después de él, Aux. Sérieyx y otros 
más, partiendo de la fórmula binaria arsis-tesis, pro- 


ponen llamar masculina a la fórmula: ¿¿ y femenina: 


dd y aquí las opiniones van a bifurcarse pues, se- 
> 
39 Cours de composition musical, París, Durand, 1928, pág. 27. 
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gún esta fórmula, A. Sérieyx —siguiendo a V. d'Indy, 
quien quiere que en el ritmo masculino el acento tónico 
caiga sobre el tiempo liviano y en el femenino sobre el 
tiempo fuerte— llegó a la interpretación para el ritmo 


masculino: Dd) P) y para el femenino: IDA p) 


excluyendo así para el primer caso la interpretación, sin 
embargo natural: AD A 
> 


¡Hay tantas posibilidades rítmicas diferentes, corres- 
pondientes v no con la métrica! 


Si se toman las fórmulas elementales de dos o tres Í 


sonidos «de igual duración, se obtiene: a) JJ y b) 
; 

¿4. Para tres sonidos: c) ¿ ¿ e! d) 1) j yo 

j ] q Si tomamos los cuatro sonidos: [) 14) J; 


a JJ44 1 111 en 2133. Con 


más de un acento, esta fórmula permite evidentemente 
otras variantes. Nos hemos colocado aquí fuera del com- : 
pás, que se puede hacer coincidir o no con los acentos 
rítmicos. El canto llano abarca un número muy grande 
de diferentes fórmulas cuya riqueza es comparable a Ja 
del lenguaje, al cual por otra parte está a menudo 
ligado. ! 

Analizadas según la fórmula primaria completa, que 
comprende una preparación (impulso, anacrusa), un 
centro de fuerza (clímax, apoyo principal, crusa) y un 
rebote (resonancia, reacción nerviosa, meta— o catacru- 
sa), las fórmulas más armoniosas, tomadas aisladamente 
son: €), f) y g). Son las únicas que pueden repetirse, 
encadenarse sin sufrir un cambio de carácter. Las otras 
difieren según se encuentren aisladas (con preparación 
o rebote sobreentendido) o se encadenen. 
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¿A qué se puede llamar ritmo masculino o femeni- 
no? Nosotros proponemos: masculino para a), d) y h) 
y femenino para las otras: b), c),.€), f), g) € 1), rigién- 
donos de acuerdo con la terminación y poniéndose así 
de acuerdo con la poesía, Momigny decía que la ter- 
minación femenina solo es una nota agregada a la mas- 
culina, A primera vista, la proposición de V. d'Indy: 


13 para el masculino y ¿e para el femenino va en 
> > 


sentido contrario a la poesía; en realidad, el caso no 
es tan simple. 

Por nuestra parte, dejamos por un lado esta distin- 
ción entre ritmos masculinos y femeninos, concebida se- 
gún la fórmula binaria abstracta, y preferimos reservar 
esta distinción, de acuerdo con los fenómenos de la vida, 
para lo que tiene realmente carácter masculino (fuerza, 
firmeza, etc.) o femenino (flexibilidad, dulzura, etc.) ; 
sucede lo mismo en la terminación de los versos en 
poesía. .Así la fórmula ternaria (que evoca el movimien- 
to circular, entre otros) es más femenina que la fórmula 
binaria (movimiento pendular, más rígido y más firme 
que el movimiento circular). 

Coincidimos con Jacques Chailley, que dice: “Se 
pueden llamar masculinos los finales de frase cuando 
el apoyo cae sobre la última nota y femeninos en el 
caso contrario, por analogía con las rimas masculinas o 
femeninas de la prosodia, Esta consideración tiene im- 
portantes repercusiones sobre la ejecución”.10 

Los ritmos, no hay que perderlos de vista, tienen 
un sentido cuantitivo y otro cualitativo. Cuando se pasa 
de un movimiento binario á un movimiento ternario, o a 
la inversa, no se cambia solamente de cantidad, sino tam- 
bién de cualidad, lo que constituye su encanto. Esto es 
verdad para el cambio de compás y tal vez más aún cuan: 
do se introduce un tresillo en un compás de tiempos bi. 


40 Théorie compléte de la musique, op. cit., pág. 3l. 
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narios o un dosillo en un compás de tiempos ternarios. 
Hay que hacer un contraste cualitativo y no solamente 
cuantitativo. Lo cuantitativo solo está en la base de una 


serie como: roo rro? donde se quiere reali- 


zar realmente una progresión numérica; ésta tendrá por 
otra parte, en conjunto, un valor expresivo y por ello 
cualitativo. 
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Ya sca entre los griegos, los hindúes o los otros pue- 
blos orientales, ya sea en Occidente, la métrica (del 
griego metrikos), es un medio de medición indispensa- 
ble al arte musical, En Grecia, antes de Aristógenes, los 
pies servían de medio de medida. Citamos a 1. Laloy 
“pies... que los profesores del tiempo de Sócrates Il 
maban metros, sin duda porque podían medirse con la 
ayuda de un solo clemento rítmico (yambo, diyambo o 
dáctilo) tomado como unidad”.* Elementos bien rela. 
tivos aun por cuanto: “una breve no tiene, por así de- 
cir, una duración apreciable; una larga se percibe 
mejor, sin que, sin embargo, se le pueda asignar una 
longitud definida”. A partir de Aristógenes una nueva 
unidad, el tiempo básico, establecerá una proporciona- 
lidad entre los valores, Este tiempo da nacimiento a 
compases; éstos, como expresa Th. Reinach: “simples 
o compuestos, con sus alzar y golpear obligatorios, solo 
constituyen el marco dividido en compartimiento donde 
se desarrolla el contorno de la cantilena; el ritmo efec 
tivo de ésta queda determinado por la manera en que 
el compositor llena los compartimientos. Marcos idén- 


Y Aristoxéne de Tarente, op. cit, pág. 320. 
2 Ibid, pág 292. 
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ticos pueden adoptar un aspecto rítmico muy diferente 
según las proporciones relativas de las duraciones sono- 
ras que los ocupan”.3 

Hemos visto que la métrica griega, muy variada, es 
a menudo inseparable de la rítmica (estando ligada la 
poesía a la música) y que ambas, a pesar de su flexi- 
bilidad y de su riqueza, no justifican para los occiden- 
tales, un retorno a la Antigúedad así como lo preconi- 
zaron Westphal, Laloy y otros. 


La métrica hindú es también muy variada. Carn- 
gadeva da 120 variedades de compases populares (deci- 
talas) que se pueden encontrar en la Fncyclopédie de 
la musique de Lavignac.* La métrica hindú ha inspirado 
a compositores modernos y ayudó a superar cl marco 

" rígido, aunque siempre útil, de la métrica occidental. 


$ 1. NATURALEZA DE LA MÉTRICA OCCIDENTAL 


La métrica occidental se distingue de la rítmica, ; 
con la cual tiene muchos puntos comunes, en el sentido 
de que se limita a un sistema relativamente simple de ; 
compases, sistema que se hizo necesario por el desarrollo 
de la polifonía en primer término, y por el de la ar- 
monía, después. Ella provocó un retroceso de la rítmica >: 
en beneficio de la armonía, lo cual originó a su vez una * 
reacción bastante enérgica de parte de algunos compo- 
sitores modernos. 

Como toda métrica, constituye un medio intelectual 
de medición cuyo valor abstracto constituye a la vez 
una gran ventaja, pero también un peligro artístico in- 
evitable. k 

¿Qué se mide? En primer lugar el número de uni- ' 
dades (tiempos básicos: negras, corcheas, blancas, etc.) 


3 La musique grecque, op. cit, pág. 104. 
4 Páginas 301 a 304. 
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agrupadas en 2, 3, 4 y excepcionalmente 5 ó más. Estas 
agrupaciones constituyen nuestros compases, que se.con- 
vierten así en una unidad superior y que, en la práctica, 
adquieren mayor importancia que el tiempo básico, im- 
pidiendo su libre empleo. 

La medida está caracterizada por tres elementos 
principales: 


a) El tempo, elección de un tiempo básico, unidad 
cuya duración puede ser determinada, en la práctica, 
por el metrónomo. El tempo es un elemento rítmico 
esencial que sirve para expresar el estado de ánimo que 
inspira al fragmento; 


b) El compás, unidad superior, determinada por la 
agrupación de un cierto número de tiempos. El primer 
tiempo es 14 menudo un tiempo fuerte; es el “golpe 
duro” de los niños, el “buen tiempo” de Rameau, opues- 
to al “mal tiempo”, el tiempo pesado de Riemann 
opuesto a los tiempos livianos. Este primer tiempo dio 
origen a la barra de compás, característica principal de 
la métrica occidental y que ha causado verdaderos es- 
tragos en la vida rítmica; desató también innumerables 
polémicas relacionadas con la interpretación de las 
obras; 


c) La subdivisión de los tiempos, que da una uni- 
dad más pequeña que el tempo: la pulsación. Esta 
división es binaria o ternaria; otras divisiones solo in- 
tervienen esporádicamente y constituyen siempre excep- 
ciones al sistema. La división binaria da el 2, el 4, el 
8 y excepcionalmente el 16; el 3 da el 6, a veces el 12, 
más raramente'el 9, que no está comprendido en el 
cifrado de los compases y constituye, a causa de esto, 
una excepción. La subdivisión por 5 6 por 7 del tiempo 
básico es difícil de realizar; los grupos de 5, 7 valores 
o más, se realizan, en general, no por división de uná 
unidad, sino por adición de un valor básico; se encuen- 
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tran, por lo tanto, más frecuentemente en las rítmicas 
y métricas orientales que en las occidentales, porque se 
procede aquí partiendo de un tiempo básico. 


El compás no proviene de una simple convención; 
tiene su origen en una tendencia natural del ser hu- 
mano a tomar conciencia intelectualmente de elementos 
musicales que se desarrollan en el tiempo. En la música, 
como hemos visto, el tiempo se presenta bajo diversos 
aspectos (capítulo 11, $4 de la primera parte). La eje- 
cución necesita puntos de referencia. Se los toma del 
tiempo físico (horario, metronómico) y, en lo concer- 
niente a la realización artística, en los valores fisioló- 
gicos y afectivos; en cuanto a la escritura, consiste en 
yalores abstractos proporcionales. 


Es bastante curioso señalar que Rameau hace de- 
pender el compás de la armonía: “Podemos extraer el 


compás del principio de la armonía puesto que solo A 


consiste en los números 2, 3 y 4 que nos da la octava 
dividida aritmética y armónicamente”. Él otorga, sin 
embargo, al compás, mucho valor, pero lo confunde con 
el ritmo: “El compás tiene tanta fuerza en la música 
que él solo es capaz de excitar en nosotros las difcrentes 
pasiones que acabamos de atribuir a las otras partes 
de este arte. Sin él, todas nuestras expresiones se volve- 
rian lánguidas y sin fruto”. 

La mayor parte de las teorías de música presentan el 
compás como si fuera la división de“un trozo, y el tiempo 
como la división del compás. Esta concepción basada so- 
bre la división no se justifica desde el punto de vista 
psicológico. El “tiempo musical”, en efecto, se desarro- 
lla y acumula valores; no depende de una gran unidad 
preestablecida, sobre todo cuando se trata de una gran 
unidad como la de un trozo de música. 


5 Traité de Uharmonie, ed. 1722, pág. 150. 
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J.-J. Rousseau fue uno de los primeros en “establecer 
los jaiones de la métrica occidental; pero él, como mu- 
chos musicólogos notables, ha confundido el compás y 
el ritmo. ' 


Metro y ritmo 


A veces resulta cil precisar la posición adoptada, 
desde el punto de vista psicológico, por un autor frente 
a un problema; esta dificultad aumenta cuando los ele- 
mentos se entrelazan como es el cáso del ritmo, la rít- 
mica y la métrica (el compás). Muchos autores con- 
fundicron, ya sea por completo o bien parcialmente, ri 
mo y compás. Entre cllos podemos ¿itar a J.-J. Rousseau, 
Fr. Gevacrt, K. Biicher, M. Lussy. [.-J. Rousscau escribe 
en su Dictionnaire de musique acerca de la palabra 
“ritmo”: “El ritmo se aplica con propiedad al valor 
de las notas y se llama en la actualidad compás”; o aun 
sobre la palabra “melodía”: “Un canto solo es un canto 
en tanto está medido...; la melodía no es nada por sí 
misma, es el compás el que la determina”. La confusión 
es evidente; marca también la tendencia a considerar la 
música bajo un aspecto más bien medido que ritmado. 
Según Fr. Gevaert: “Solo poniendo de relieve, a costa 
de sus vecinos, algunos sonidos separados por intervalos 
iguales, de manera de crear grupos que comprenden 
un número igual de unidades y que comiencen por un 
ictus (golpe fuerte), se produce el ritmo o el compás”. 
K. Búcher ha puesto todo el acento sobre la economía 
de energía lograda por la repetición regular de los mo- 
vimientos del cuerpo humano. M. Lussy, aunque sin 
confundir ritmo y compás, los considera surgidos de un 
mismo principio y ha tratado de unirlos, hasta tal punto 
que quería, mediante nuevas ediciones, hacer más mé- 
trica.la escritura de las obras clásicas. Muchos otros 
autores que han dado como característica del ritmo la 
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repetición, cometen la misma confusión, siendo que la 
repetición es característica tanto del compás como del 
ritmo. 

Se han dado otras definiciones que se relacionan, en 
realidad, con el compás; lo que prueba que sus autores 
no han separado suficientemente los dos campos, salvo 
que hayan considerado al compás como un aspecto par- 
ticular del ritmo, En muchos casos también, los “autores 
no han hecho la distinción entre el compás, principio 
intelectual de medición (que es de orden abstracto), y 
el ritmo viviente, regular, que concuerda con una base 
métrica regular. No pensaron, en realidad, en el com- 
pás, sino en el ritmo medido. La confusión es inevitable 
cuando se parte de fórmulas, sobre todo escritas, y no 
se tienen en cuenta los principios humanos que entran 
en juego en el ritmo, . 

Por eso, cuando M. Ghyka escribe: “*...las dos cla- 
ses «dle ritmos posibles: cl: ritmo homogéneo, estático, 
completamente regular, cadencia. propiamente dicha o 
metro, y el ritmo dinámico, asimétrico, con oleajes de 
fondo inesperados, reflejo del aliento mismo de la Vida, 
o ritmo propiamente dicho”,* no hace la distinción entre 
el ritmo como actividad humana característica y el me- 
tro, principio intelectual de medición. Ocurre lo mismo 
con Ernst Lé “Se llama “metro”, energía desarrollada 
de acuerdo con el principio de orden; *ritmo', energía 
«desarrollada de acuerdo con el principio de causa a 
efecto”. Para Lévy, la célula métrica proviene del cora 
zón, la célula rítmica de la respiración. 

H. Riemann, que no confunde el compás con el 
tmo y da la duración como característica de éste y la 
intensidad (acento) de aquél, hace una distinción erró- 
nea, como por otra parte, aquellos que dicen exacta- 
mente lo opuesto. J. Combarieu separa también compás 
y ritmo (el comipás es una fórmula mecánica, el ritmo 


U Essal sur le ryUbme, Paris, Gallimard, 1938, pág. 84. 
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es una creación estética), pero identifica el ritmo con 
la composición. Dom Mocquereau subordina el compás 
al ritmo: “Por sí mismo, el compás no es nada; debe 
su existencia al ritmo”. 

La mayor parte de los autores modernos establecen 
una distinción neta entre el ritmo y el compás, descui- 
dando sin embargo, a menudo, sostenerla mediante ar- 
gumentos psicológicos, Citemos algunos nombres: West- 
phal, Dom Mocquereau, Combarieu, d'Indy, Biton, Varró, 
Krehl, Lévy, Denéréaz. Ya en la Antigiiedad, hicieron 
la distinción Platón (el ritmo es el alma del metro), 
Aristóteles (el metro es solo una parte del ritmo) y 
San Agustín: “El metro se distingue del ritmo por ad- 
mitir un fin determinado, más allá del cual comienza 
nuevamente” y “todo metro es ritmo, pero no todo ritmo 
es metro”. San Agustín hace depender, sin embargo, a 
ambos de una misma fuente: los Números, 

Mathis Lussy, quien quería unir compás y ritmo, 
fue, sin embargo, uno de los primeros en atraer la 
atención sobre la naturaleza de los dos elementos, de 
tal manera que Edm. Monod ha creído poder expresar: 
“nadie ha desembrollado como él las diferencias... .; pre- 
paró el camino para la liberación completa .del yugo 
de la barra de compás...” Lussy dijo entre otras cosas: 
“Si el ritmo es un elemento musical indispensable, la 
simetría estricta, rigurosa, solo desempeña allí un papel 
accesorio, subordinado. ..; el compás es el regulador de 
la duración de los sonidos... es el cañamazo con sus 
puntos apretados regularmente distanciados. El ritmo 
es el arabesco que se dibuja sobre el cañamazo. Que los 
arabescos sean rigurosamente simétricos o no, poco im- 
porta.” La distinción cs menos afortunada en la frase 
siguiente: “al instinto, el acento métrico; a la inteli- 
gencia, el acento rítmico”. Nosotros diríamos más bien 
lo contrario. 

Jaques-Dalcroze, quien, como M. Lussy, era parti- 
dario de la barra de compás colocada delante del “tiem- 
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po fuerte” y que a causa de esto, sentía inclinación por; DoS 
los cambios de compás (que manéjaba, por otra parte.| reg 
“con mano maestra), tenía una idea exacta de lo que; al 
diferencia el ritmo del compás cuando decía: “El ritmo, hec 
es un principio vital, el compás un principio intelec- au 
tual” y “La métrica, creada por el intelecto, regula de sul 
una manera mecánica: la sucesión y el orden de los 
elementos vitales y sus combinaciones, mientras que la y 
rítmica asegura la integralidad de los principios esen- bre 
ciales de la vida. El compás depende de la reflexión y olv 
el ritmo de la intuición”,? E 
rre 
nil 
Ritmo regular, acompasado a 
Acabamos de considerar la métrica y el compás des- o 
de el punto de vista psicológico; así se nos presentan. + 
como' elementos esencialmente apropiados para medir ; 
la música. Pero, en el lenguaje corriente, el compás 
significa a menudo, no solamente el clemento abstracto to 
(la medida), sino la realidad vívida, cuando se canta'o se 
se toca al compás (uno, algunos compases). Se trata en:Í bs 
realidad de un ritmo regular. De un medio para la me- = 
dición que era, el compás se convierte en elemento rít- 6 
mico, hasta tal punto que se compone en compases. Se 
El ritmo regular puede ser mecánico o viviente. En; A 
los dos. casos es un movimiento ordenado: en uno, por a 
causas materiales; en el otro, por un proceso fisiológico, > 
áfectivo o mental. Solo nos interesa, en este momento, p 
el ritmo regular que produce el ser humano. La máquina 
no conoce el compás; tiene movimientos medidos; hay to 
una diferencia esencial entre una máquina que tritura * de 
y un ser humano que mastica, entre una máquina que q 
gira y una mujer que baila un vals. El animal no co- 4 % 


1 Le gythme, la musique et Uéducation, Lausana, Jobín, 1920, *' 
pág. 193, 
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noce tampoco el compás; es capaz de hacer movimientos 
regulares. El que cree que un caballo puede marchar 
al compás, está en un error; la,música de circo está 
hecha a la medida del caballo; se ajusta a un determi. 
nado tempo y-se adecua al caballo, cuya marcha puede 
sufrir irregularidades. 

Está claro pues que el compás es propio del hombre 
y que está producido por la inteligencia. Pero el hom- 
bre, a fuerza de medir, termina por cantar a compás y 
olvida el ritmo. Se puede decir, con Jaques-Dalcroze: 
“Esta búsqueda mecánica constante del orden hace co- 

: rrer el riesgo de desnaturalizar el carácter. de las ma- 
nifestaciones vitales espontáneas, El compás creado, por 
el hombre le suministra un instrumento que, en muchos 
casos, termina por convertirse en su amo, que influye 
sobre: la dinámica y la agógica de sus movimientos y 
vuelve su personalidad esclava de un mecanismo con- 
vencional”.$ 

En realidad se puede reprochar a un ejecutante que 
toca una composición acompasada donde los acentos se 
siguen regularmente, y la toca a veces con una perfecta 
regularidad. Sin embargo, se dirá de alguno, en un 
sentido peyorativo: “toca en forma métrica”. El repro- 
che es justificado cuando se. toca obedeciendo servil. 
mente al compás como principio intelectual de orde- 
namiento. El error reside en confundir rigor rítmico con 
rigor mecánico; en remplazar el estilo por la estiliza- 
ción; en usar un principo cuantitativo allí donde debe 
predominar la cualidad. 

El ritmo y el compás no son necesariamente opues- 
tos, Cuando caminamos, los músculos (ritmo) se. ponen 
de acuerdo con el esqueleto (compás). Hay intelectuales 
que caminan “con las piernas” (métricamente, de ma- 
nera cerebral) en vez de marchar con el cuerpo entero 
(rítmicamente). Algunos apretones de mano se detienen 


$ Op. cit; pág. 194 
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en los dedos; otros est 


1 ligados al corazón. Medida y 
vida pueden concordar 


gía rítmica”. Mme. Varró dice muy correctamente: “La 


música no está hecha de compases, sino de pensamientos 


musicales y es antirausical concebirla e interpretarla mé- 
tricamente' 

La dificultad, en la interpretación, consiste en esta- 
blecer un acuerdo entre la vida rítmica, espontánea, por 
una parte, y la sobriedad, el rigor, el estilo, por la otra. 
Al escuchar a un gran artista tocar una obra clásica 
¿cómo se puede determinar si toca correctamente o mé- 
tricamente? Es necesario tratar de darse cuenta si toca 
de acuerdo con un “metrónomo interior”. Existe una 
gran diferencia entre el tempo parejo de la pequeña 
caja conocida * y el del ser interior, que es a la 
vez maestría y sensibilidad. 

Esta regularidad interior puede ser, en algunos ca- 
sos, muy relativa, por cuanto existe la regularidad psi- 
cológica, bien conocida por los fisiólogos (que han efec- 
tuado registros mediante aparatos de precisión) y la 
regularidad mecánica. Tocamos nuevamente el proble- 
ma del tempo, que pone en consideración los diferentes 
tiempos. Es pues, ante todo, un problema de sensibilidad, 
de educación y de talento artístico. Y, si, como dice 
Jaques-Dalcroze “la métrica es el ordenamiento de rit- 


mos”, existe el peligro de querer! ordenar demasiado. 
Es una cuestión de... “medida 


9 Der lebendige Klavierunterricht, Berlín, Simrock, 1926, pág. 


* Referencia al metrónomo. (N. del T.) 

Siendo el significado de la palabra francesa “mesure” tan- 
to medida como compás, no ha sido siempre fácil determinar cuál 
de los dos vocablos corresponde exactamente al sentido de la frase 
original. En más de un caso, la duda subsistió aún después de 
adoptada la decisión. (N. del 1) 


ro 


lo principal es desconfiar del $ 
“rigor metronómico que suprime la tensión y la ener-* 
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El tiempo fuerte 


Varios teóricos que han tratado el compás bajo el 
título abusivo de “El ritmo” se han basado sobre la 
noción de los tiempos fuertes y débiles. Hay evidente- 
mente ritmos regulares que, desde el punto de vista de 
la plasticidad de la que algunos instrumentos, como el 
órgano, carecen por completo, comprenden tiempos fuer- 
tes y tiempos débiles; pero esto no es suficiente para 
afirmar que el compás, porque está compuesto de valores 
regulares, incluya necesariamente tiempos fuertes y dé. 
biles. No; el compás es un elemento abstracto destinado 
a anotar los ritmos y puede, como'en el ritmo regular, 
incluir tiempos fuertes colocados sobre el primer tiem- 
po. Pero: 19 Esto no ocurre siempre así; lejos de ello; 
29 Es un error querer siempre escandir el ritmo en tiem- 
pos fuertes y débiles (por otra parte, en el órgano, por 
ejemplo, este elemento de intensidad no existe). Hay en 
eso una tendencia a la simplificación, al menor esfuerzo, 
contra el cual un artista debe reaccionar. El ritmo difiere 
del compás por su naturaleza viviente, instintiva, impul- 
siva y afectiva, flexible -y variable. El ritmo musical no 
es necesariamente menos rico que el del lenguaje aunque 
esté reducido más que éste, a ciertas normas adecuadas 
para afirmar el carácter musical, 


Compases especiales 


La reacción contra la uniformidad de los compases 
clásicos comenzó en la segunda mitad del siglo xIx. 
Boieldieu constituye una excepción y hace las veces de 
precursor al emplear el compás de 5 tiempos en la “Ca- 
vatine de Georges” de su ópera La dame blanche 
(1825), la penúltima que escribió. Después, el interés 
por los cantos populares y la música oriental llevó a los 
compositores a mostrarse más flexibles en la métrica, ya 
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sea por el empleo de compases de 5, 7, 9 y 11 tiempos, 
ya sea por alternancias de compases (2-3, 2-3 6 3-4, 3-4, 
etc.), o por los cambios frecuentes de compás en un 
trozO. 

Por falta de espacio dejamos a un lado los ejemplos 
musicales, que por otra parte, tendrían aquí un interés 
muy secundario, y solo citaremos el nombre de los auto- 
res que, al ser los primeros, fueron tildados entonces de 
audaces. 

Respetando un orden cronológico aproximado (fe- 
cha de nacimiento de los compositores), éstos son algu- 
nos de los compositores que introdujeron el compás de 
5, 7,9 u 11 tiempos en la música occidental, El compás 
de 5 tiempos; Boieldieu, Wagner, Gounod, 1'Indy, Chai- 
kovski, Ropartz, Debussy, Jaques-Dalcroze. El compás 
de 7 tiempos: Berlioz, Wagner, Bourgault-Ducoudray, 
Elgar, Debussy, Jaques-Dalcroze. El compás de 9 tiem- 
pos; d'Indy y Jaques-Dalcroze; el de 11 tiempos: Rims- 
ki-Korsakov. 

Los niños, en sus improvisaciones rítmicas, realizan 
frecuentemente ritmos de 5 ó 7 tiempos, espontáneamen- 
te, lo que no sucede casi nunca con los adultos, defor- 
mados por la enseñanza métrica. Estas improvisaciones 
de los niños son hechas a menudo por el agregado de 
corcheas o de negras (tomadas como tiempo básico); a 
veces el ritmo está concebido (bajo la influencia del jazz 
principalmente) como una totalidad plástica, Damos un 
ejemplo de ritmo de 7 tiempos, obtenido por el agregado 


de valores, por Christiane (de 7 años) : ¿ dd. 


Algunos harían de él un ritmo de 4 tiempos con una 
blanca con puntillo para terminar. Jean Pierre (de 11 
años), oyente asiduo de música de jazz. por radiotele- 
fonía, inventó un día, realizándolo muy plásticamente 


en el piano, el ritmo: ANDAS concebido 
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rítmicamente como 7/4 y no como 4/4 + 3/4. Él no 
podía escribirlo, pero su interpretación era precisa y 
repitió el ritmo varias veces seguidas con la misma pro- 
pulsión dinámica. Solo damos dos ejemplos, entre mu- 
chos otros. Son suficientes, creemos, para mostrar lo que 
hacen algunos niños que parten del instinto rítmico, en 
tanto que los adultos, demasiado canalizados en los com- 
pases clásicos de 2, 3-y 4 tiempos, y partiendo de un 
conocimiento cerebral, tienen muchas dificultades para 
realizar instintivamente el 5/4, 7/4, 5/8 6 7/8. 

Más característico aún es el empleo del cambio de 
compás haciendo alternar sucesivamente diversos com- 
pases y mezclando en una misma obra hasta más de 20 
compases diferentes. Wagner fue uno de los primeros 
que, en el II acto de Sigfrido, escena TI, alterna y 
superpone compases de 2/4, 3/4, 4/4, 6/8, 9/8, 12/8. 
Musorgski, cn la primera de El cuarto de los niños 
hace 27 cambios de compás sobre un número total de 53 
compases, con 3/2, 3/4, 5/4, 6/4, 7/4. Rimski-Korsakov 
hace alternancias de compases cn la IV parte de Shehe- 
razade. Algunos compositores más modernos como Bar- 
1Ók y Stravinski, hacen vasto uso de compases alterna- 
dos. Así, en el Sacre, Stravinski emplea en combinacio- 
nes sutiles e inteligentes, las siguientes medidas: 2/2, 
3/2, 2/4, 3/4, 4/4, 5/4, 6/4, 7/4, 1/8, 2/8, 3/8, 4/8, 5/8, 
6/8, 7/8, 9/8, 12/8, 2/16, 3/16, 4/16, 5/16, sin contar con 
que se da a veces a las cifras del compás un valor dis- 
tinto del valor clásico. Así el 6/4 que constituye según 
la tradición un compás compuesto, siendo marcado en 
2 tiempos, puede convertirse en un compás simple de 
3 6 6 tiempos. 10 

En Rythmes d'hier, d'aujourd'hui et de demain Ja: 
ques-Dalcroze, quien usó frecuenttmente compases alter- 
nados, cita melodías checoslovacas y servias con cam- 


10 Los dos últimos ejemplos, así como otros de 5 y 7 tiem- 
pos, se encuentran en Ph. BrtoN: Le rythme musical, págs. 84 y 85. 
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bios de compás de 5/8, 7/8, 5/8, 3/8 ó bien 8/8, 9/8 Ó 
aun 4/4, 3/4, 5/4, 6/4, etc. La numerosa documentación 
de que disponemos en la actualidad, gracias a los discos 
y a los registros sonoros, abunda en ejemplos de cambios 
de compás. 'Anotemos sin embargo, a la pasada, que son 
los músicos oxcidentales quienes, en la mayoría de los 
casos, colocan compases y cambios de compás allí donde 
las melodías populares no hacen más que interpretar 
musicalmente textos flexibles e irregulares o bien aun 
allí donde los orientales, partiendo de la unidad de 
corchea (tiempo básico) dejan, como los griegos, una 
libertad muy grande en las combinaciones rítmicas. 

Algunos compositores, tales como Schoenberg y Alban 
Berg, han permanecido fieles a los compases tradiciona- 
les. M. Lussy, según Jaques-Dalcroze, se oponía más bien 
al empleo de los cambios de compás.* Lo que cuenta ante 
todo es la vida rítmica hecha sonora. Por eso nos opone- 
mos a aquellos que, como Sonnenschein, Y preconizan el 
cambio de compás con el fin de dar vida a la composi- 
ción. ¡El cambio de compás debe ser una consecuencia, 
no una causa! 

Citemos, al pasar, la utilización bastante excepcional 
de compases como 1/4 (por Debussy, d'Indy, etc.) . Stra- 
vinsky emplea frecuentemente, como hemos visto, la 
medida de un tiempo, pero no la indica como tal; él 
escribe en 2/8 6 2/4, para facilitar la lectura. Encontra- 
mos el 3/1 en Saint-Saéns, el 2/8 en Berlioz, el 4/8 y el 
12/4 en H. de Senger, etc. 

La designación de los compases se presta muchas 
veces a discusión, Así, en la última sonata de: Beethoven, 
op. 111, encontramos un 12/32 que indica normalmente 
un compás de cuatro tiempos compuestos, pero que se 
refiere, en realidad, en la sonata, a un pasaje de 3 tiem- 
pos simples. Chopin indica a veces 2/8 para un 6/16 y 


* Ver nota en la pág. 254. (N. del T.) 
11 What is Rhythmt, op. cit., pág. 22. 
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4/4 para un 12/8, Estas faltas de precisión no tienen 
gran importancia y prueban, una vez más, que la indica- 
ción del compás y el compás solo tienen una importancia 
práctica que no prejuzga sobre el valor del ritmo. 


$ 2. Los ORÍGENES DEL compás * 


Nosotros entendemos aquí por compás no solo el 
principio abstracto de medición, sino también el hecho 
viviente, real, del ritmo regular, considerado bajo el as- 
pecto no solamente cuantitativo, sino también cualitativo, 
referido sin embargo más al valor del ordenamiento que 
al del movimiento. Compás caracterizado por un primer 
tiempo importante (tiempo fuerte, eventualmente), y por 
la periodicidad estricta. Se trata pues, en este -parágrafo, 
de un significado amplio del término, donde el compás 
no se opone necesariamente al ritmo. 

Habiéndose impuesto por las necesidades de la poli- 
fonía y de la armonía, el compás se ajustó al comienzo 
al principio del Dos y del Tres. En nuestros días es más 
variado y se enriqueció con elementos nuevos, tales co- 
mo “el valor agregado” de O. Messiaen. 

Los orígenes del compás son de diversa naturaleza. 
Los hemos clasificado de acuerdo con cierto orden que 
permite entrever un encadenamiento lógico de una cate- 
goría a otra y que pondrá de relieve diversos aspectos 
de la naturaleza del compás, 


a) Influencias de orden cósmico. (Compás; medida 
proporcional) 2 


Los Antiguos veían en la medida un reflejo de lo 
Absoluto, del Orden universal que mantiene el Cosmos 


* Personalmente, estamos inclinados a dar poca importancia 
a la naturaleza de los compases. : 
12 Agregado del T. (Ver nota pág. 254). 
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en equilibrio. Para Platón, constituye un acto de obe- 
diencia de parte del artista a la ley de los Números. Uno 
de los primeros efectos de esta ley es la simetría, que es 
el orden universal interpretado por la inteligencia con» 
creta humana, Por eso, cl ser humano posee una necesi- 
dad de orden que no es solo conceptual sino vital y que 
lo hace solidario y tributario del orden cósmico. Las 
leyes cósmicas se reflejan en su misma constitución y en 
sus actos, y lo incitan a ordenar y a organizar sus percep- 
ciones, sus representaciones. 


— b) Influencias de orden físico 


El compás, la regularidad matemática en el movi- 
miento, es un fenómeno de equilibrio físico entre la ma- 
teria y la fuerza. La vibración sonora (la cuerda que 
vibra, etc.) constituye un ejemplo de ello. Esta vibración 
sonora es, sin embargo, menos simple de lo que parece 
a primera vista, puesto que el timbre está producido por 
subdivisiones vibratorias de la cuerda. Otro ejemplo lo 
constituye la pulsación producida por el encuentro de 
dos vibraciones de diferentes frecuencias. Esta pulsación 
tampoco es simple; puede subdividirse. Un día hasta he 
observado varias veces una subdivisión de una sola pulsa- 
ción de acuerdo con el ritmo preciso que damos aquí: 


e FF 


c) Influencias de orden fisiológico 


Ciertas funciones humanas, en particular la marcha, 
con el movimiento binario de las piernas y de los brazos, 
la respiración que puede ser binaria o ternaria, los mo- 
vimientos de la danza, tan diversos, son elementos regula- 
dores de los actos humanos y pueden convertirse en ele- 
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mentos de arte. “El organismo por necesidad instintiva 
descubre una división periódica” (Bergson). “La tenden- 
cia a alternarse de los movimtientos tiene raíces profundas 
en el metabolismo a la vez material y dinámico de las 
células vivas” (E, Landry). Múchos trabajos realizados 
con la ayuda de herramientas o de máquinas obedecen 
a estas necesidades. Numerosas canciones acompasadas de- 
ben su nacimiento a trabajos en que la influencia del 
movimiento regular da al compás una prioridad sobre 
el ritmo libre. 

La ley del menor esfuerzo nos impulsa también a 
simplificar, a regularizar el movimiento.: Los primitivos 
tienden instintivamente al movimiento. Esta ley del me- 
nor esfuerzo nos incita al estudio del movimiento y a 
tratar de dominarlo, pero con el riesgo de desnaturali- 
zarlo, de quitarle su belleza natural en beneficio de la 
necesidad de ordenamiento, Por eso, a fuerza de regulari- 
zar el movimiento, se termina, con toda naturalidad, por 
ceder a la máquina el trabajo que era hecho por el ser 
humano. 


d) Influencias de orden afectivo 


Los movimientos simples no nacen solo de la ten- 
dencia a evitar la fatiga, sino también de la búsqueda 
de la euforia provocada por la repetición. Esta euforia 
puede tener una gran influencia psíquica y ha sido utili- 
zada por esta razón en las prácticas mágicas. Por otra 
parte, los elementos simples tienen su particular belleza, 
hacia la cual puede uno ser llevado. 


e) Influencias mentales 

La influencia de los Números fue particularmente 
preponderante en tiempos de los griegos. Lo fue todavía 
en la Edad Media, en la época en que el Tres era consi- 
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derado como el único número digno de presidir la crea- 
ción medida, Esta concepción, de origen teológico, debió 
ceder terreno a enfoques más amplios que admiten el 
Dos, con tanta razón como el Tres, en el nacimiento 
del compás. 

La escritura y la lectura, actos intelectuales necesa- 
rios para la práctica del ritmo, tendieron, a causa de la 
ley del menor esfuerzo, hacia el compás; cuanto más sim- 
ple y más clara es la escritura, más dirigida está también 
hacia la simple indicación cerebral, dejando a la sensibi- 
lidad la tarea de redescubrir el ritmo que ella debería 
representar. 

Muchos autores han insistido, a menudo con exagera- 
ción, como ya hemos visto, sobre la necesidad del espíritu 
de escandir —generalmente de dos en dos— los ruidos o 
los sonidos regularmente repetidos que no presentan al- 
guna diferencia de intensidad; la misma tendencia existe 
en presencia de movimientos complejos que corren el ries- 
go de escapar al intelecto. Para proceder bien, hay que 
tomar conciencia de los fenómenos sonoros sin caer en 
un intelectualismo deformante. 


f) Influencias de orden artístico 


La mayor parte de las influencias que acabamos de 
mencionar son más bien elementos de justificación que 
causas imperiosas de la razón de ser del compás. En cam- 
bio, la aparición del compás fue una necesidad para la 
evolución de la música en el momento en' que ésta pasó 
de la homofonía a la polifonía y a la armonía. La polifo. 
nía, a causa de la polirritmia que contiene, necesitaba 
puntos de referencia simples y prácticos. Se eligieron 
pues los compases binarios y ternarios con subdivisiones 
binarias y ternarias. Desgraciadamente, de una ayuda que 
el compás fue al comienzo —la polifonía existió antes de 
la barra de compás— se'volvió cada vez más exigente, 
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tiránico, de manera que se llegó a crear polifonía según 
los compases, así como se crearon las reglas de la armonía 
según la armonía existente para llegar después a hacer 
armonía según las reglas. 


8) Influencias sociales 


El trabajo realizado en común y dependiente de la 
naturaleza del cuerpo humano (dos brazos, dos piernas), 
dio nacimiento a canciones simples, con frecuencia de 
compás binario. La búsqueda del rendimiento óptimo, 
mediante el estimulante del ritmo, así como la acción 
realizada en común, excluían el ritmo flexible, artístico, 
que se encuentra, en cambio, en Jos cultos religiosos y cn 
el arte teatral. 

Desde el momento que se canta en común, se necesita 
un medio para ponerse de acuerdo, Este medio es el mar- 
cado del compás que por su misma existencia, tendió a 
la regularización del ritmo. En la India, donde el canto 
y la música practicados en común constituyen la excep- 
ción, el compás regular tiene mucho menos poder sobre 
la música. Y en los países orientales, como en Java y Bali, 
por ejemplo, donde el gamelan reúne bailarines, ritmicos 
y melodistas, el compás es remplazado por un conoci- 
miento profundo de numerosos ritmos elementales: las 
bases rítmicas fundamentales son allí más numerosas que 
en Occidente. Su música, de naturaleza más espiritual 
que la nuestra y que la de los griegos, no se acomoda a 
golpes tan materiales, tan brutales como las de Grecia, 
de la Capilla Sixtina, de la Ópera de Paris (en su tiem- 
po), de los cuales diremos algunas palabras con motivo 
del marcado del compás. 


Teniendo ascendientes tan numerosos, no Cs sorpren- 
dente “que el compás, en un momento histórico del pro- 
greso musical, haya podido imponerse hasta tal punto 
que haya suplantado, entre los pensadores-músicos, la 
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notación y la existencia misma del ritmo. Se produjeron 
algunas reacciones, llegando a veces hasta la anarquía. 
Un sistema de escritura es, sin embargo, indispensable. 
¿Es necesario rechazar nuestro sistema métrico y constituir 
una nueva rítmica? No lo creemos. Con la condición, 
evidentemente, de no dar al sistema métrico más que un 
valor de medición aproximado y de admitir que el ritmo 
real, el hecho viviente, no puede inscribirse con precisión 
en fórmulas y no debe ser confundido con la métrica, 
cuya función cs introducirnos en el dominio del ritmo. 


Esta métrica, que es organización intelectual, puede 
por otra parte volverse más rica y flexible. Más flexible 
al dar a la barra del compás solo un valor práctico, visual, 
cerebral, un valor de indicación, útil para el descifrado 
1 ejecución, y desconfiando del “tiempo fuerte” como 
por otra parte, en general, de los acentos métricos que, 
en muchos casos, van cn contra del ritmo. El recitativo 
y, eventualmente, una escritura sin barras de compás de- 
jan la puerta abierta para lograr una flexibilidad igual a 
la del lenguaje. Por otra parte, la métrica puede enrique- 
cerse con combinaciones ilimitadas, liberándose de la he- 
gemonía del Dos y del Tres, al utilizar los cambios de 
compás, los “valores agregados” a ejemplo de O. Messiaen 
y los “valores disminuidos” adecuados para expresar acti: 
tudes psíquicas, estados de ánimo diversos y sutiles. 

Frente a estas numerosas posibilidades ofrecidas por 
la métrica, muchos pedagogos podrían inquietarse y y pre- 
guntar: ¿cómo enseñar esta métrica? 


Ante todo es preciso colocar la enseñanza del compás 
bajo el signo del ritmo, es decir basarse sobre el sentido 
del movimiento corporal, que permite tomar conciencia 
del tiempo que trascurre. Asi todo llega a ser simple y 
queda la puerta abitrta a posibilidades ilimitadas. En 
cuanto a la conciencia de los valores métricos o rítmicos, 
necesaria para la lectura y la escritura, ella se basará, 
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como mostramos más adelante en el capítulo MI, $ 2, 
sobre la noción del tempo (unidad de partida), del com- 
pás (unidad superior) y de lasubdivisión (unidad in- 
ferior) . 

Agreguemos que para adquirir la conciencia del com- 
pás es indispensable realizar improvisaciones rítmicas 
marcando el compás. La improvisación melódica medida, 
así como la improvisación puramente rítmica, es accesible 
a cada alumno, pequeño o grande, ya sea partiendo de la 
palabra, simple lenguaje o poesía, o bien partiendo del 
principio de la estructura simétrica introducido por la 
frase constituida por dos miembros: pregunta y respuesta. 


La métrica así concebida se convierte en una rítmica, 
rígida en su armazón intelectual, pero ilimitada en sus po- 
sibilidades gracias al soplo de vida con que la animamos. 


$ 3. EL CÁLCULO MÉTRICO 


El cálculo forma parte de la esencia misma de la 
métrica, que le debe su existencia. Si el ritmo debe ser 
vivido, la métrica debe ser calculada. La conciencia mé- 
trica está basada sobre proporciones racionales, tributa- 
rias ellas mismas no de los Números, como entre los grie- 
gos, donde se encuentra conectada con la metafísica, sino 
simplemente de humildes cifras, de las matemáticas, nada 
más. Esto concuerda por otra parte con las tendencias 
científicas del Occidente, a menudo cerradas a lo espiri- 
tual, pero confiando en todo lo que se pesa, se mide, se 
prueba y se percibe. 

Este ritmo aritmético de los golpes está concebido 
fuera del tiempo real y también fuera de la intensidad, 
que solo se añade a las duraciones en la ejecución y faci- 
lita la conciencia de los ordenamientos. El elemento de 
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intensidad, los acentos, vuelven el cálculo métrico menos 
abstracto al vincularlo a la naturaleza humana. 

Muchos pedagogos creen todavía en la actualidad 
que hay que enseñar el compás (dentro del cual engloban 
incorrectamente al ritmo) haciendo contar únicamente, 
Hemos leído hace poco: “¡El ritmo solo se adquiere o se 
desarrolla contando en voz alta y con mucha energíal”. 
Lamentamos esta opinión exclusiva. ¿Qué ocurre en este 
caso, con la imaginación motora, directamente tributaria 
del movimiento? ¿Es ignorada hasta tal punto? 


Puede suceder que el alumno tenga tendencias par- 
ticularmente cerebrales —hemos conocido algunos, sobre 
todo entre los adultos— y que solo se puede promover el 
instinto rítmico a través del cerebro. Esto es menos fre- 
cuente entre los niños, que no están aún deformados por 
el entrenamiento intelectual. Algunos alumnos solo logra- 
ron reales progresos en la educación rítmica a partir del 
momento fue necesario a veces tener paciencia— en que 
admitieron que en lo concerniente al ritmo, no es nece- 
sario saber lo que se debe hacer ni cómo hacerlo si no que 
se trata solo de actuar, de seguir cl ejemplo, de dejarse 
arrastrar en completo estado de relajación mental. Es 
uno de los casos en que nos agrada decir al alumno: hay 
que comprender sin reflexionar. 

Por supuesto que los músicos y los alumnos deben 
ser capaces de contar; al comienzo, haría falta inclusive 
contar, no solamente marcando el compás (el gesto es a 
menudo flexible e indeterminado), sino también marcan- 
do los tiempos sobre la mesa o el pupitre. En efecto, 
cuanto más flexible es la manera de marcar el compás, 
menos precisión hay en la distribución de los tiempos; 
pues marcar el compás es un hecho más fisiológico y 
rítmico que métrico. El hecho de escandir los tiempos 
con precisión, contándolos, da la claridad necesaria para 
la lectura y el dictado musical. Si no, el alumno corre el 
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riesgo de sentir las fórmulas rítmicamente y de repartir 


mal las duraciones según el compás, que divide algunos 
ritmos. Asf la serie 


será interpretada: lo que es 


correcto desde el punto de vista del ritmo, pero corre el 


riesgo de dar: 


ES 
e 


lo que es falso desde el punto de vista del compás. Este 
breve ejemplo, entre otros, demuestra bien la diferencia 
entre la rítmica y la métrica. 

Cuando M. Emmanuel dice: “La sustitución de la 
intensidad del acento por la “prosodia” y el hábito de 
contar las sílabas en lugar de medirlas, son hechos simul- 
táneos y conexos”, él ha perdido de vista que la acción 
de contar el número de sílabas o de notas es un acto 
primero que precede a los otros procesos de toma de 
conciencia; los primitivos y los niños lo hacen antes de 
darse cuenta de la duración de las notas. 

Bien empleado, el cálculo métrico puede ayudar al 
instinto rítmico, ordenarlo, dominarlo; constituye una 
ayuda valiosa, casi indispensable, para desarrollar la con- 
ciencia no solamente de los valores métricos, sino también 
de los valores irracionales flexibles y variados. Una doble 
dificultad se mantiene siempre presente: la de canalizar 
el ritmo en fórmulas rígidas y la, más delicada aún, de 
restituir a la fórmula la vida que está a su cargo. Aquí 
el cálculo es impotente y debe ceder el lugar a la imagi- 
nación motora y a la sensibilidad artística. 
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El verdadero ritmo es a la vez número y vida incon- 
dicionada. Se podría decir acerca de él lo que P. Claudel 
dice de la poesía: “Es preciso que haya en el poema un 
número tal que impida contar”. Por eso, numerosos pe- 
dagogos modernos, yendo a veces incluso demasiado lejos 
en este sentido, no hacen contar en los estudios de música, 
Según M. Varró: “Contar en voz alta es perjudicial. 
Porque si hacemos abstracción del hecho de que —en 
contra de la concepción corriente— el cálculo (métrico) 
no fortifica el sentimiento rítmico, la ejecución del alum- 
no no se regula según el cálculo, sino a la inversa, él 
adapta generalmente el cálculo a su ejecución todavía 
insegura 13 W, Howard, por su parte, dice: “Hay que 
conducir al alumno más allá del cálculo mecánico, hacia 
la práctica de la música orgánica” y “cuando se cuenta 
para ordenar, el cálculo perjudica” y aún más “solo el 
ritmo interior ayuda al compás. Este ritmo es, desde el 
comienzo, viviente y no de naturaleza mecánica”. 1% A 
huestro parecer, repetimos, la conciencia métrica depende 
del cálculo; en cambio, la conciencia del ritmo regular 
depende de la imaginación motora. 

/ 


$ 4. LA NOTACIÓN MÉTRICA 


> 

La notación musical señala el esfuerzo de la inteli- 
gencia para penetrar los secretos de la música, dominarlos 
y trasmitirlos de generación en generación, favoreciendo 
así el progreso del arte musical. Esta notación ha sido 
elaborada lentamente a través de los siglos, a un ritmo 
comparable al de la evolución de la misma música y del 
ser humano. 

La finalidad de la notación fue, en primer término, 
fijar la altura de los sonidos y después, su duración. Se 


13 Der Lebendige Klavierunterricht, op. cit., pág. 54. 
14 Auf dem Wege zur Musik, Berlín, Simrock, 1918, t. 1, 
págs. 7, 19 y 20. 
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puede suponer qee las primeras notaciones de los sonidos 
se hicieron mediante letras alfabéticas a las. cuales se 
agregaron más tarde signos de duración, Únicamente nos 
interesan en este momento esos signos. 

La notación métrica siempre planteó problemas ar- 
duos. La dificultad proviene del hecho de que, en la 
escritura y en la lectura, deben ser representados nume- 
rosos elementos y que de ello resulta un perpetuo con- 
flicto entre las sensaciones (vista, oído, el tacto para el 
instrumento) y el intelecto (nombre de las notas, grados, 
cálculo métrico). Diversos sistemas se sucedieron, se su- 
perpusieron los unos a los otros y existen simultánea- 
mente todavía en la actualidad (sistema notado, cifrado 
y entabladura para algunos instrumentos). Partiendo de 
Grecia, tendremos una notación métrica en la que el 
número de elementos constitutivos de los signes de dura- 
ción concuerda con el cálculo métrico (ver a continua- 
ción). En la Edad Media, los neumas, signos cuyo origen 
se discute, dan, bajo una forma casi instintiva y de manera 
esquemática, la línea melódica. Estos neumas dejaron lu- 
gar, poco a poco, a las notas cuadradas, más precisas en 
cuanto a la altura y la duración, pero solo con la notación 
proporcional la duración fue fijada con exactitud y, agre- 
guemos, congelada en normas, interesantes desde el punto 
de vista práctico aunque peligrosas para el ritmo. Y tanto 
más cuando esta proporcionalidad se cristalizó en el com- 
pás, más simple que la notación proporcional, 

No nos hemos quedado allí. Desde el comienzo de 
este siglo muchos investigadores trataron de reformar la 
escritura, pero sin gran éxito. Diremos algunas palabras 
acerca de ello más adelante. 


Tenemos pocos documentos de la prehistoria musi- 
cal. No se conserva ningún rastro de la notación musical 
egipcia. Sin embargo, nos queda una esperanza: según 
H. Hickmann, conservador del Musco de El Cairo, los 
bajorrelieves egipcios atestiguan la existencia de una qui- 
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ronomía musical que puede ponernos sobre la pista de 
una métrica egipcia. No” tenemos tampoco indicaciones 
concernientes a la rítmica o la métrica de los poemas 
bíblicos o de la antigua música hebrea, Ocurre lo mismo 
con muchos otros pueblos, tanto más porque la música, 
frecuentemente ligada a la religión, solo se enseñaba en 
los centros de iniciación, en general con un carácter 
secreto, 


En la India 


Los hindúes, pueblo cuya antigua civilización es en 
gran parte desconocida, han dejado numerosos documen- 
tos que atestiguan tanto una gran sensibilidad como una 
viva inteligencia. La gran dificultad para el estudio de 
su notación musical proviene de la diversidad desconcer- 
tante de sus escuelas, de sus sistemas. Por otra parte, los 
elementos de duración, que se enseñaban en forma oral, 
faltan: en su música. Poco se conoce del período védico 
cuyo apogeo, en lo concerniente, a los himnos, se remonta, 
aproximadamente, al año 2000 antes de nuestra era. La 
música se componía, en ese momento, con 7 notas (con 
alteraciones) y 7 ritmos. La música de ese período estaba, 
como la de los griegos, unida a la danza y a la poesía. 
El libro más antiguo que se conoce del período clásico 
(¿comienzo de nuestra era?) sería el Bharata, especie de 
enciclopedia que trata de todas las artes reunidas en el 
teatro. Mil años más tarde (comienzo del siglo xn), 
tenemos el segundo tratado sobre la música, el Samgíta- 
ratnákara de Gárngadeva. Este autor cita a muchos ante- 
cesores cuyas obras no se conocen. 

En la música clásica el ritmo se designa con la pala- 
bra tála; pero esta palabra puede significar también golpe 
o compás. La unidad de medida es el kalá, que corres- 
poñde a la breve; vale un guiño de ojos o un latido. Para 
la música, la duración de la unidad de tiempo kalá-kalá 
o halásmatrá vale 5 guiñadas o latidos o la articulación 
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de 5 sílabas breves; es la duración del movimiento (tem- 
po) medio. Los signos utilizados son laghu, que representa 
la unidad de tiempo tipo (matrá), (nuestra corchea), 
guru (la negra) y pluta (la negra con puntillo). Estos 
tres únicos signos se utilizan en la música clásica. 

Hay 7 ritmos (tálas) diferentes en la música clásica 
y 5 especies de cada uno, lo cual hace 35 ritmos. En los 
compases o ritmos populares, que adoptan un valor de 
medio laghu, llamado druta (rápido), se cuenta, según 
el sistema de Cárngadeva, 120 decf-tálas, cuya lista com- 
pleta se encuentra en la Encyclopédie de Lavignac, en el 
capítulo dedicado a la India por Joanny Grosset. Si se 
agrega a estos datos el hecho de que la música hindú 
estaba íntimamente ligada a la religión y a la metafísica, 
se admitirá que su estudio psicológico podría constituir 
un aporte valioso para el conocimiento general de la 
música. 


En China 


La música china, que data de más de 4000 años a. 
de C., ofrece pocos documentos desde el punto de vista de 
la escritura rítmica. Si hubo una notación, ésta queda 
desconocida en lo concerniente a los comienzos y hay que 
esperar incluso hasta el siglo xv1 d. de C. para tener al- 
gunos documentos relativos a aquélla, Reducido a divi- 
siones binarias, el ritmo se conserva siempre simple y 
los diferentes tiempos están reservados a instrumentos 
determinados. El compás comprende a menudo un tiempo 
fuerte marcado mediante un golpe sonoro de campana; 
este tiempo domina las 16 primeras notas; el segundo 
tiempo está marcado por un sonido suave que domina las 
16 notas siguientes. Todo va en 2, 4, 8, 16 y está íntima- 
mente unido a la naturaleza de los instrumentos; las 
indicaciones rítmicas no parecen ser complicadas, pero 
ofrecen una gran dificultad a causa de la escritura. Se- 
gún Soulié de Morant los textos musicales, que no sepa- 
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ran los compases, marcan siempre los tiempos fuertes 
(pann= planchuela) y los tiempos débiles (yenn =0'08".. 
Las orquestas señalan todos los tiempos fuertes (o casi | 
todos) mediante un golpe de las planchuelas pann. 15 


En Grecia 


El ritmo musical, que dependía primitivamente de 
ritmo poético, se desprendió insensiblemente de su tutel 
pero se debió someter a otras limitaciones, Los compas 
más variados que los nuestros, se regulan por la relacié 
de duración entre el golpear y el dar. El golpear es sie 
pre por lo menos tan largo como el alzar. Los pies est 
determinados de acuerdo con el tiempo básico (nuest 
corchea) . 

Este tiempo básico no tiene valor absoluto y sc 
sirve para fijar las relaciones de las duraciones relativ 
de los elementos rítmicos, El primer tiempo no se ma 
caba, mientras que las duraciones más largas están indi 
cadas por signos colocados encima de las notas melódicas. 
Veamos los signos empleados para designar los valores 
de duración y los silencios correspondientes con los equi- 
valentes en notación moderna que tomamos de Th. Rei- ; 


nach, 10 P 
= 


u Ao NM. =Y 
Sl TN 6 Leal 
— e — =17 
Ens Ll =. 
¡MM =di. ¿. ? 2 


En el capítulo 1, $ 3, hablamos de los compases 
griegos, que son muy variados y cuya notación se rela- $ 


15 Histoire de Part chinois de PAntiquitd jusgu'd nos jours 
10 La musique grecque, op. cit., págs. 74, 75 y 170. 
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ciona, así como para los pies, con los valores de los alzar 
y golpear. 


En Occidente 


La música occidental se vincula con la.música orien- 
tal y en particular con la música griega, a través del 
canto llano, Por eso los primeros signos conocidos, em- 
pleados en el canto llano, son probablemente en parte 
de origen oriental y proceden, en parte, de la quironomía. 
Los más antiguos conocidos en el canto llano datan de 
los siglos VIII y 1X, 

¿Qué significaban exactamente esos signos llamados 
neumas? ¿Se referían únicamente a la altura sonora o 
también al ritmo? ¿Cuál es su origen? Según Th. Nisard 
el neuma viene del punto; según de Coussemaker viene 
del acento; para Dom Pothier viene de ambos; J. Com- 
barieu ve en ellos acentos provenientes de los gestos 
vocales: “tienen de ellos la forma, los caracteres, el signi- 
ficado", ¿Valen todos los neumas un solo tiempo, como 
querría G. Houdar, sin contar el número de sonidos que 
los componen, o tienen valores temporales diferentes, 
valiendo cada punto que compone el ncuma un tiempo 
básico? En realidad Houdard, cuya opinión no ha sido 
seguida, da soluciones vivas y artísticas para muchos casos 
que pierden indiscutiblemente al ser interpretados de 
una manera isócrona. 


a) La notación proporcional. Antes de Guido de 
Arezzo los ncumas no daban indicaciones precisas en 
cuanto a las duraciones y a la naturaleza de los interva- 
los; el ritmo, que no cstaba sujeto a seguir los compases 
como entre los griegos, era vago. En su tiempo se utilizó 
la notación cuadrada, propia, del canto llano, que había. 
remplazado a los neumas. Esta escritura determinaba ya 
las alturas del sonido, pero aún no las duraciones propor- 
cionales. Solo al llegar al siglo x1 un tratado de música 
medida atribuido a Franco (de Colonia o de París, pues 
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hay dos Franco que trabajaron ambos en la misma direc- 


ción), establece valores proporcionales. Esta notación es- yd 
crita en notas cuadradas, negras, tomadas al canto llano, con 
coexistirá durante algún tiempo con los neumas y des- los 
pués se impondrá poco a poco. Fue utilizada a partir del 
siglo xt en el canto Jlano y también, hasta el siglo xv), 
en el canto profano de los trovadores, de los troveros, de 
los Minnesánger y de los maestros cantores. El ritmo de 
la notación cuadrada no es idéntico al ritmo de la nota- 
ción proporcional propiamente dicha (música medida). 
Esta obra internacional, consiste en un sistema de medi- 
ción muy complicado que ha sufrido muchas trasforma- 
ciones a través de los siglos. bla 
Hasta aproximadamente el año 1300 se conocían solo 
cuatro valores: la máxima, la larga, la breve y la semi- po 
breve; luego fueron agregadas la minima y la semimíni- pea 
ma. Desde los comienzos del siglo xivw, algunas notas Ha 
blancas comienzan a remplazar a las notas negras y ter- A 
minan, hacia mediados del siglo xv, ¡por imponerse por bie 
completo. Hubo también, en aquella época, ensayos con ció 
notas coloreadas (en rojo). 
10 Notas negras : vis 
drá 
| na " $ 4 ? , 
NE cio! 
Máxima, larga, breve,  semibreve, mínima,  semimínima. la 
20 Natas blancas 
— O y des 
Máxima, larga, breve,  semibreve, mínima,  semimínime 
valores moderados (redonda) (blanca) (negra) 
0 ¿ Ñ dic 
e a co: 
fusa semifusa pez 
(corcheo) —— (semicorchea) liga 
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Los silencios, desconocidos en tiempos de los neumas 
y de la notación cuadrada, hicieron su aparición desde el 
comienzo de la notación proporcional. Consistían, para 
los valores más largos, en barras trasversales: 


: 


longa en 


Los otros signos de silencio se tomaban de la enta- 
blatura en uso, 

Durante los siglos xi y xi se conocía un único 
compás: el ternario. Los trovadores, sin embargo, utili. 
zaron, tal vez aun exclusivamente, el compás binario. 
Hasta el final del siglo x1u no se indicaban los compases. 
Aun en la obra de Machault (1300-1372), que diferencia 
bien los valores de las notas, no figura ninguna indica- 
ción de compás. 

A partir del siglo x1wv, período del Ars Nova, la di- 
visión binaria adquiere carta de ciudadanía, y se impon: 
drá desde entonces cada vez más. 

En el siglo xi, la medida ternaria daba las rela: 
ciones de los valores siguientes, constituyendo la breve 
la unidad de tiempo: 


larga 2 


AAA, 

breve ” . . 
Sm mA 
semibreve 909 904 44. 


Las reglas eran muy complicadas. Veamos lo que 
dice M. Emmanuel de la semiografía utilizada por Fran- 
co: “conjunto de convenciones hábilmente coordinadas, 
pero excesivamente numerosas. El simple capítulo de las 
ligaduras (con propiedad, sin propiedad, con propiedad 
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opuesta, imperfectas, etc.) tiene con qué hacer retroceder 
a los más intrépidos admiradores del arte proporcional”. * 

En el siglo xv el compás binario se ubicó junto al 
ternario; el compás. con tiempos fuertes y débiles, en 
cambio, no era conocido todavía y solo apareció en el 
siglo xvL 

El sistema siguió siendo muy complicado. “Tomemos, 
como ejemplo, del Dictionnaire de musique de J.-J. 
Rousseau, la lista siguiente: 


Modo mayor Modo mayor Modo menor  Modoménor 
perfecto imperfecto perfecto imperfecto 


A 


Prolación mavor Prolación mayor Prolación menor Prolación menor 
perfecta imperfecta perfecta imperfecta 


===" == 
=50 5-6 PPP 


Mediante el modo (compás) se determinaba la rela- 
ción de la máxima a la larga o de la larga a la breve; ; 
por el tiempo, de la larga a la breve o de la breve a la 
semibreve; y por la prolación, de la breve a la semibreve 
o de la semibreve a la mínima. El mayor se relacionaba 
con la nota máxima, el menor con la larga. Uno y otro 
se dividían en perfecto e imperfecto. 

El cuadro arriba reproducido, que solo constituye un; 
ejemplo entre otros —donde las palabras “modo”, “tiem- 
prolación” no tienen siempre el mismo significado—, 
atestigua los esfuerzos hechos por canalizar el ritmo mu 
cal y fijarlo en una notación. Por oposición, destaca el 
valor del sistema métrico actual que, aunque imperfecto, * 
no deja de constituir un progreso sobre las complicacio- 
nes de la Edad Media. 
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No nos detendremos en el sistema actual de notación, 
expuesto en todos los manuales didácticos y basado en las 
proporciones 1/2, 1/3 y excepcionalmente 2/3. Anotemos, 
sin embargo, al pasar, que existen melodías búlgaras, ru- 
manas, griegas y turcas que se basan en un ritmo aksak 
(cojo), formado por combinaciones de dos elementos: 
corchea, corchea con puntillo, que provocaron muchas 
dificultades en la notación y que han sido estudiadas en 
particular por C. Brailoju, Algunos autores modernos ha- 
cen también aportes a nuestro sistema corriente inspirán- 
dose en ritmos de la música oriental, tal como el “valor 
agregado” de O. Messiaen. 

Cualquier sistema, si quiere estar al servicio de la 
vida, debe permanecer “abierto”; solo es valedero en vir- 
tud de su valor como indicador y de su poder de evoca- 
ción. Puede suceder esto con el sistema occidental de 
notación musical, 


b) La barra de compás. Para muchos músicos, la 
barra de compás está ligada a la nota acentuada de un 
pie métrico, que aquélla precede; ella indica así el “tiem: 
po fuerte”. Esta concepción de la barra va junto a la 
confusión lamentable que se ha hecho —y que se hace 
todavía— entre el ritmo y el compás, como también entre 
la noción abstracta de la medición de las duraciones y 


la de los valores de intensidad. Puede haber concordancia | 


entre un ritmo regular y el compás, así como entre la 
repartición de los valores agógicos y dinámicos. El error 
consiste en tomar esta concordancia por una necesidad, 
por una regla. 


Hemos visto anteriormente que el compás es ante 
todo un medio para medir el ritmo viviente, en tanto eso 
es posible; la barra de compás es en este caso el signo 
visible de la medición abstracta, mental. Según el caso, 
puede tener más o menos valor concreto. Es un medio, 
no un fin; una ventaja, no una condición esencial para 
la traducción gráfica del ritmo. 


217 


LA RÍTMICA, LA METRICA: LA EDUCACIÓN “RÍTMICA 


La barra de compás se encuentra ya hacia el siglo. 


:xv.en las entabladuras empleadas para los instrumentos' A 
polifónicos (órgano, laúd, etc.). Permitía una clara dis-' nota 
posición de las diversas partes escritas (en letras o en? por 
cifras) unas encima de las otras. En las partes destinadas dos | 
a.los cantores, escritas .en notación proporcional, hav que? dam 
esperar hasta el siglo xwv1 para ver aparccer la barra de com] 
compás. Uno de los primeros ejemplos dle su utilización $ 
se encuentra cn Musica instrumentalis de Agricola, ' Lo 
en 1529. h Ñ 

Si la polifonía, que es al mismo tiempo una polirrit a4 
mia, suscitó el empleo de la barra de compás, fue prin: Ez 
cipalmente el advenimiento de la armonía y de la música ; 
instrumental lo que le confirió una importancia cada vez, mus 
mayor. Ella terminó, de este modo, por hacer perder poco; uste 
a poco a la polifonía su flexibilidad y su espontaneidad; toda 
favoreció a la vez, en virtud del isocronismo, el auge de* les. 
la armonía y sometió la polifonía que la había precedido: desd 
a servidumbres esterilizantes. zad; 
¡Que la barra de.compás sea una ayuda y no una etc.; 
traba! Como el compás simboliza el principio de orden:¡ dific 
y el ritmo es más bien movimiento que ordenamiento, 
solo es preciso dar a la vida animada un libre vuelo para ;; 
ver la barra reducida al humilde lagar a que tiene dere No: 
cho: servidora de las. construcciones musicales y ayuda A 
visual y cerebral para la lectura. 

e) Innovaciones modernas. La notación musical oc: 
dental ¿ya dijo su última palabra? Varios musicólogos:; 
quisieran ponerla de acuerdo con la evolución de la: mú- v 
sica, que ha pasado del diatonismo.al cromatismo y des- 
pués a la atonalidad. Todos han preconizado una simpli- 4 
ficación que recaía sobre la representación de la altura bre 
de los sonidos; poco han cambiado los signos de duración po 
Vamos a pasar rápidamente revista a algunas de estas * a 


innovaciones, destacando sobre todo el aspecto métrico, * 
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Hacia 1818 surgió en Francia el método Galin-Paris- 
Chevé, basado.en la notación: cifrada inventada por J.-. 
Rousseau, Los valores rítmicos están representailos por la 
nota (un tiempo), el punto (un tiempo), las corcheas 
por una barra encima de las notas, las semicorcheas por 
dos barras, los silencios por ceros, como el ejemplo que 
damos 'a continuación, que sigue la indicación de los 
y Compases: 


Lompor de dos uempos 3] ,Q tes A, cuatro Po, 
ace lei, et ps E PA 
137% 345% 250) 30773 ..|]4 .> 03 |70301. 


En 1907 Jean Haustont dio a conocer su Notation 
musicale autonome, de la que Debussy dijo en 1908: “Si 
usted hubiera venido diez años antes, yo habría escrito 
toda mi obra en su notación”. Pasemos por alto los deta- 
les concernientes a la altura de los sonidos y destaquemos, 
desde el punto de vista rítmico, que la negra está rempla: 
zada por una negra sin cola, la corchea por una negra, 
etc.;pequeña simplificación, los silencios sufren una mo- 
dificación más grande: y 


“Figuras de notas y de pausas (silencios) 
Nombres: cuádruple doble unidad medio cuarto octavo 
Notas: O 59 . 2 0, > % 
Pausas: a y a Y 4 2 
: 4 A. 
Valores: 2 1 + + 4 


En Das. Tonwort, Frank Bennedik expone un nuevo 
sistema de nombres de notas inventado por Carl Eitz, 
pero se juzga incapaz de abordar el problema de la 'escri- 
tura que demuestra, 'sin embargo, que es ilógica y no res- 
ponde.a las necesidades del momento. 
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Desde 1915, Nicolás Obouchov propuso una nota 143 
ción simplificada, suprimiendo los sostenidos y los be- MY | 
moles, pero dejando los valores rítmicos sin modifica: l 


ciones. 

En 1920 apareció por primera vez en un artículo la! 
escritura nueva de Walter Howard: Notenschrift. Desde: val 
el punto de vista de los valores rítmicos el autor propone: | 


Ganze Noten (redondas): >. (1) 2 


o 
Halbe Noten (blancas): r p el e p Í ; 


Vicrtelnoten (negras): ¿ e e o e y 
7 tura 
Achtelnoten (corcheas): ¿ ¿ e 7) E de parti 


la es 

ax i $ 4 ue 

En 1931 apareció una nueva escritura, más revolu- 4 E 

cionaria, pues es vertical en lugar de ser horizor la hi 
la 


la Klavarscribo, de C. Pot (Holanda). Las líne 
pentagrama vertical representan las notas negras del te-f E 


clado, El compás está indicado con longitudes siempre] E 
idénticas, y cada tiempo tiene un espacio proporcional' e 
al compás. Una redonda ocupa pues 4 veces más lugar o 


que una negra, una corchea la mitad de una negra, etc., A ERE 
como en cl ejemplo que sigue. Se lee de arriba abajo, 
Veamos el comienzo de una canción de Jaques-Dalcroze, . 
Plantons la vigne, con su transcripción en Klavarscribo: * 
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mr 


1] A 


He aquí otro ejemplo de simplificación de la escri- 
tura que se inspira, más que el anterior, en los rollos de 
partituras para piano u órgano mecánicos. No solamente 
la escritura es vertical y se lec de abajo hacia arriba, sino 
que imita las perforaciones de los rollos. Es el Systéme 
musital Marcel Leyat, que data de 1927 y que permitió a 
la hija del autor, Christiane, de 11 años de cdad, presen- 
tar en 1928 al público “después de un año de piano soli- 
mente, las obras más difíciles que hayan sido jamás escri- 
tas para este instrumento” (!) Damos a continuación un 
ejemplo de Papillons de R, Schumann (dos primeros 
compases). 


Ñ 
4,1 
Pd 


Me 


Ml 
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Abajo y a la izquierda, el signo de la tonalidad; 
la derecha, el LA del diapasón; los pequeños trazos hi 
rizontales de algunas notas indican las alteraciones de 1: 
notas tonales; el punto, que determina a otras, indi 
el staccato, 

Los ensayos de modificación de la notación musical; 
de los que hemos dado algunos ejemplos, ¿podrán con: 
tribuir a la evolución de la música y serán adoptados e 
la práctica? Dudamos de ello. En principio, las tentati 
vas y los fracasos de los antecesores pueden, eventual: 
mentc, ayudar a los innovadores. No se sabe cuándo ni: 
cómo el genio reformador podrá manifestarse. z 

La mayor parte de los compositores modernos está 
de acuerdo en que hay un desequilibrio entre la natura-? 
leza de la música moderna y el sistema de notación en; 
el diatonismo. La escritura se complica en la medida en; 
que crecen las dificultades de la música. ¿Dónde reside: 
el desequilibrio? ¿En el desacuerdo o en la complejidad, 
de la música que ha llegado a los límites de un sistema 
que llega a su fin? ¿No recuerda esto extrañamente el; 
periodo enarmónico de los griegos cuando, después del; 
diatonismo y el cromatismo melódicos, los profesionales: 
volvieron a ponderar lo que se había hecho antes? E: 
ese momento, la música de los profesionales, de los vir- 3 
tuosos, se oponía a la música “vulgar”. Pero este arte 
“vulgar” era sin embargo “el único que se aplicaba a los 
coros líricos de Píndaro y de Simónides, a los coros trá- 
gicos de Esquilo, de Sófocles, de Eurípides, a los coros ' 
cómicos de Aristófanes. Los coristas intérpretes (coren- * 
tas) de estas obras eran ciudadanos libres. Habían reci- . 
bido, como todos los atenienses, una instrucción musical 
sólida pero sencilla, fundada en la pura doctrina pita- * 
górica”.17 

En cuanto al aspecto técnico de la notación, se pres- : 
ta a discusión. Nos ha sucedido 'a nosotros, que había- ; 


17 M. Emmixurz, Histoire de la langue musicale, op. cit, A 
pág. 91. 
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mos construido un teclado atonal (sucesión regular de 
notas blancas y negras), inventar una escritura simplifi- 
cada gracias a la cual la vista, el oído y el tacto estaban 
de perfecto acuerdo: un intervalo, por ejemplo, de tercera 
menor, tenía siempre para los ojos un mismo tamaño so- 
bre el papel, distinto de la tercera mayor, más grande, y 
correspondía a una misma separación de los dedos sobre 
el teclado. Era maravilloso y realizaba, según nos pare- 
cía, el sucño de muchos espíritus innovadores. Hemos di- 
suadido, sin embargo, a alumnos de que se interesaran 
seriamente cn ese sistema y de que lo adoptaran, dicién- 
donos que si este invento, tan asombrosamente simple, 
fuera valedero, hubiera sido ya realizado hace mucho 
tiempo. 

Aparte de los detalles técnicos, hacía falta, pues, cñ- 
contrar razones psicológicas para invalidar el hallazgo. 
Nos abstencmos de señalar y discutir los detalles, tanto 
de los ensayos de nueva notación de los que hemos dado 
ejemplos, como de nuestra notación personal; nos limita- 
remos a expresar una conclusión de orden psicológico 
que puede arrojar un poco de luz en este complejo pro- 
blema: es necesario que la notación, siendo de orden in- 
telectual, esté situada en un plano abstracto. Un nombre 
de nota debe poder concebirse fuera de las sensaciones 
que puede evocar. Así un mi debe poder significar, al- 
ternativamente, lo que yo veo, oigo o toco, lo largo o lo 
corto, lo fuerte o lo suave, lo que tiene un timbre claro 
o velado, lo que representa la tercera del do o no impor- 
ta cuál grado de una escala. Sucede lo mismo con los 
valores rítmicos de duración. Deben estar basados cn 
una proporcionalidad abstracta que puede tener distintas 
velocidades y corresponder a diferentes intensidades o 
timbres. Querer a cualquier precio concretar las dura- 
ciones (como en el caso del Klavarscribo de Pot o del 
Systéme Leyal) no resuelve nada; asociar en la educa: 
ción, los valores rítmicos a diseños, a posiciones de los 
dedos (dactilorritmia), etc., implica el riesgo de recar- 
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gar inútilmente el subconsciente con asociaciones que 
entorpccen el trabajo del profesional aunque —lo adm 
timos— facilitan cl adiestramiento de los principiantes. $ 
El intelectualismo que tiende hacia las simplifica? 
ciones y las relaciones sensoriales, tan lógicas como pue: 
den serlo, hace correr el riesgo de llevar al que busca, 
un camino falso, como nos ha sucedido a nosotros comi 
nuestro teclado atonal y nuestra escritura adecuada. 
Entre las modificaciones propuestás para lá noti 
ción en vigor, algunos detalles podrían ser valederos, pól 
to no tienen suficiente importancia para imponerse 
provocar la reforma de la edición musical. En cuanto 4 
la posibilidad de adoptar un sistema para la música me 
derna o atonal, conservando la antigua notación para laf 
obras existentes, no hay que pensar en ello; ¡sería obligax 
a los ejecutantes a conocer una doble escritura! 


Otro problema de notación rítmica se presenta cua 


todo polifónicos, que pueden tener cierta importancia e 
una obra musical, > 

Damos al lado un ejemplo sacado de Thy! Claes, dé 
Wladimir Vogel, oratorio épico para recitantes, voz de 
mujer, coro hablado y orquesta, según la leyenda “T: 
Ulenspiegel” de Charles de Coster,1% ejecutado en 19 
en Radio Ginebra, con el coro “Motet .et Madrigal” ( 
Lausana (del que hemos participado), ejecutando lo: 
coros hablados. A veces la partitura comprende cuatro 
líneas para las cuatro voces del coro mixto, en otros mi 


sola línea. El texto es a veces cantado, a veces, semican? 
tado; semihablado; el autor lo indicó marcando con úná 


queños, Eúdeba, Buenos” Altea, 1062, 
19 Milán, Ricordi £ Cía.,, 1949. 
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N9 1. (Orquesta) N9 la (Recitador) tacent. 
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El coro hablado confiere al drama de W. Vogel par- 
ticular intensidad. Varios autores han sido fascinados 
por las ventajas del coro hablado, Algunos, como A. Ho- 
negger, lo utilizaron con éxito. Otros han debido renun- 
ciar a él por las dificultades que presenta la ejecución, 
En efecto, los coros hablados son más bien raros; cono- 
cemos el de los Renaudins de Brusclas, dirigido por Mme. 
Renaud-Thévenet, al cual W. Vogel había en primer tér- 
mino destinado su Oratorio. Además, para realizar la 
perfección prevista, el coro hablado exige ejecutantes cu- - 
yas posibilidades ritmicas y auditivas (espirituales y téc- 
nicas) deben superar las del término medio. Aquí, en 
efecto, es necesario a la vez ser buen lector del texto 
métrico y sentir el ritmo expresivo, flexible o nervioso, 
violento o lánguido. En lo concerniente a la entonación, 
€es preciso ser maestro auditivamente, no solo de los in 
tervalos cromáticos pitagóricos (por ejemplo do sosteni- 
do más alto que re bemol), sino que aun haría falta ma- 
nejar el campo pancromático tan rico en posibilidades .; 
expresivas, porque permite incluso, según las necesidades, 
el empleo de intervalos falsos (por ejemplo para las tres 
brujas de Macbeth, de Shakespeare, a dos voces recto- 
tono, en intervalos falsos de segunda menor, cuarta justa 
y sexta menor, que deben ser entonados un poco demasia- 
do bajo). Remitimos al lector a nuestro tomo II de L'orei- .* 
lle musical, parte IL, capítulo VI: “La afinación” y capí- 
tulo V: “El espacio intratonal con los ejercicios de subdi- 
visión del tono”, pág. 116. Esta maestría rítmica y auditiva 
excede el marco de la educación musical corriente y el 
de los conjuntos corales; solo puede ser obtenida por un 
director de coro adiestrado que se interese particular- 
mente en el coro hablado. 


$ 5. LA MARCACIÓN DEL COMPÁS 


M. Emmanuel dice que Gevaert hizo, a propósito 
de la marcación del compás, una observación esencial: 
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“Los griegos y los romanos, muy sensibles a los efectos 
del ritmo, no tenían reparo en recurrir, para reforzar. 
los, a medios que nuestro gusto musical reprobaría. Sus 
melodías eran casi enteramente homófonas; no tenían la 
posibilidad de destacar las divisiones rítmicas mediante 
un acompañamiento rico cn combinaciones sonoras”. % 
La observación, por pertinente que sea, no nos satisface. 

En efecto, la marcación del compás nació por otras 
razones. Y en primer lugar, como consecuencia del de- 
sarrollo de la melodía. En tanto la música es esencia 
mente rítmica como entre los primitivos, o aun cuando 
está ligada a la poesía de la cual recibe el ritmo, no exis- 
te la marcación del compás; no hay rastros de ello en la 
historia. Se comenzó a marcar el compás a partir del 
momento en que la melodía, por acaparar demasiado la 
atención, hacía perder de vista el valor vital que el rit- 
mo tenía para la música, Con el nacimiento de la armo- 
nía este estado de cosas se agravó aún más, porque, sedu- 
cidos por el juego de las consonancias, los músicos aban- 
donaron el ritmo; la situación empeoró aún cuando, al 
acoplar dos melodías diferentes, se trastornó literalmente 
el ritmo de una, cuando no de las dos melodías. 4 

Más adelante, cuando la polifonía se volvió muy 
compleja, fue necesario recurrir nuevamente al ritmo, 
pero resultó de ello, como hemos visto, un ritmo empe- 
queñecido, más cerebral, de índole más numérica de lo 

ue era en su período de expansión, como en los buenos 
tiempos de la Hélade, o en su período de pureza instin- 
tiva, como entre los primitivos (negros, etc.). 

Ése es un proceso normal de evolución que va junto 
con el interés que el ser humano asigna a uno u otro de 
los elementos musicales y ello en concordancia con una 
actitud humana que destaca una u otra de sus faculta- 
des: dinámicas, sensibles o intelectuales. Como en mu- 
chos otros casos, vemos que aquí se manifiestan leyes psi- 
rológicas. 

20 Encyclopédie de la musique, de Lavicnac, pág. 484. 
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Entre los orientales 


Los hindúes de la época clásica conocían dos clases 
de marcaciones del compás: “La forma en que los hin- 
dúes. marcaban el compás parece bastante complicada; 
no solo golpeaban las manos y los címbalos marcaban 
los tiempos, sino que participaban también los dedos y 
las manos; sus movimientos y sus figuras tenían signifi- 
cados precisos: .. Había dos clases de marcación del com- 
pás sin ruido y con ruido”.*t Es preciso remitirse a 
obras especializadas como aquella de la cual hemos to- 
mado esta cita, para darse cuenta de la extraordinaria 
complejidad y de la sutileza completamente oriental, su- 
ficientes para dejarnos jadeantes; y también para volver- 
nos humildes al pensar en nuestro sistema métrico tan 
rudimentario. 

Por otra parte, el canto en conjuntos es poco practi- 
cado en la India, y los conjuntos instrumentales prescin- 
den de dirección. Por estar la música a menudo ligada 
a la danza, es el bailarín el centro de unión. Es necesa- 
rio haber visto los conjuntos hindúes como el del baila- 
rín Chankar, por ejemplo, para darse cuenta de la per- 
fección rítmica obtenida sin marcar el compás. Sucede 
lo mismo en Java y en Bali. Se han podido ver nume- 
rosos conjuntos que hicieron exhibiciones en Occidente 
y no solamente aquellos que presentan “números” pre- 
parados especialmente para el público de nuestros países, 
sino también conjuntos más auténticos, de carácter re- 
ligioso. Allí también el bailarín, que simboliza mediante 
sus gestos ideas religiosas, constituye el centro y el punto 
de partida; el jefe rítmico da el ritmo tipo, conforme a 
la danza; cl conjunto rítmico sigue el paso, improvisan- 
do sobre el tema dado: la melodía se agrega al ritmo, im- 
provisada de acuerdo con una raga (fórmula melódica) 
correspondiente al tema del bailarín, : 


21 Encyclopédie..., de Lavicnac, t. 1, pág. 297, por JoANNY 
GROssErT. 
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En China, la música, bastante simple desde el pun- 
to de vista rítmico, no necesitaba verdaderamente una 
marcación especial. El ritmo ocupaba por sí mismo un 
lugar muy importante (Confucio ha dicho: la música es” 
ritmo) y, unida a los instrumentos mismos, seguía las 
reglas de la tradición. Los compases comprendían un 
tiempo fuerte y un tiempo débil; tiempo largo, por otra 
parte, que necesitaba subdivisiones. Veamos un ejemplo: 
“El tiempo fuerte está marcado por el rollo de cuero, 
las castañuelas de madera y la campana; el tiempo débil 
por el rollo, las castañuelas y la piedra sonora; pero ca- 
da uno de estos tiempos, siendo prolongado, está subdi- 
vidido en 4 golpes, pó (golpe fuerte de la mano derc- 
cha), del rollo y de la matraca, a los cuales responden 
otros tantos golpes débiles, foi (golpe débil de la mano 
izquierda) del rollo solo; cada golpe exige dos notas... 
A veces en las pausas del canto, los' tiempos secundarios 
están marcados con el tambor y el pequeño tamboril 
ying”.* Ritmo y marcación del compás se confunden. 
Pero la música china cstá demasiado alejada de la nues- 
tra como para que se puedan establecer comparaciones 
y vínculos valederos. Su punto de partida —donde las 
notas tienen un valor absoluto y un carácter cósmico, y 
donde la materia de los instrumentos (piedra, metal, ma- 
dera, piel, etc.) representa principios cósmicos y donde 
el todo está basado en una ética— hace de ella una mú- 
sica más simbólica que sensorial, más cósmica que artís- 
tica y humana. 

En la música musulmana antigua el ritmo se mar- 
caba “por medio del douff, especie de caja chata de doble 
membrana que da, según la manera de golpear, las dos 
percusiones fundamentales bien conocidas: dom (golpe 
vibrante), tek (golpe seco) ”*32 Eso podría marcar el na: 


Re Encyclopédie..., de Lavionac (Maurice COURANT) , t. 1, pág. 
122. 

23 La musique des origines á nos jours, de Durourcq, La 
musique musulmane, por ALEXIS CHOFUN, pág. TA. 
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cimiento del compás, porque la música musulmana, de 
origen oriental, siguió una evolución en el sentido occi- 
dental, completando mediante el intelecto las ventajas 
de Ja sensibilidad. 


Entre los griegos, a medida que se abandonó la pu- 
reza de los tiempos (pies) bien determinados, cuando se 
admite, por ejemplo, el remplazo de las largas por dos 

breves, cuanto más se complicaba la rítmica, y por otra 
parte la melodía absorbía la atención, fueron necesarios 
puntos de referencia marcados. Se empezó a marcar el 
compás en los tiempos fuertes con el pie, con las manos 
una contra la otra, reforzando el golpe con madera, hierro 
conchas, huesos, etc. Según Th. Reinach: “El pie del 
auleta que marcaba el compás estaba comúnmente pro- 
visto de una doble suela de madera, algunas veces provista 
de una especie de castañuelas cuyo choque producía un 
ruido notable. Al superponerse este ruido a Jas notas del 
golpear, les daba una sonoridad reforzada que permite 
hablar de un tiempo fuerte” % 


M. Emmanuel admite que el alzar podía también 
ser indicado mediante un ruido (un chasquido de dedos, 
por ejemplo) y que podía incluso, eventualmente, .com- 
prender subdivisiones cn los grandes compases. La mar- 
cación no dehe compararse con la de nuestros compases 
regulares, ya que los compases de los griegos cran muy 
variados. Esta marcación indicaba, a nuestro parecer, 
una cerebralización, una decadencia del ritmo viviente, 
primera dolencia sufrida “a causa del esfuerzo de toma 
de conciencia. Los encargados de marcarlo, por su cuen- 
ta, debían a veces encontrar el juego muy divertido, por- 
que ha sucedido que a fuerza de marcar con energía el 
ritmo ¡terminaron por hundir el piso! 


24 La musique grecque, op. cit., pág. 78. 
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Entre los occidentales 


En nuestros países, la marcación del compás prece- 
dió a la existencia del tiempo fuerte. Leemos en Gram- 
maire et transcription de la notation proportionelle, de 
Ant. Tirabassi: “Marcar el compás por el sistema del 
tactus se utilizaba ya en todas partes en 1400", “El tac- 
tus ha variado de valor, es difícil saber exactamente cómo 
se lo marcaba, sobre todo en la época en que el tactus 
equivalía a la larga o a la breve”. “En los siglos xv y XVI 
el compás de tiempos fuertes y débiles era desconocido; 
la unidad llamada tactus correspondía a la duración de 
la semibreve; esta unidad correspondía a nuestro compás 
de 1/1”. “Entre el tactus y nuestro compás hay una ma- 
nera especial de marcar el compás de 3/2: el golpear 
tiene una duración doble que la del alzar”. Según algu- 
nos documentos, se puede decir que la unidad de me- 
dida, llamada tactus, era primeramente la larga (siglos 
XI y XIv), la breve (segunda mitad del siglo xv), la se- 
mibreve (fin del siglo xvm), la mínima y finalmente la 
semimínima, que corresponde a la: negra actual, 

Según Dom Jeannin, la música de Palestrina ha sido 
dirigida, en plena Capilla Sixtina, y eso durante varios 
siglos, con la ciabatta, especie de suela de cuero fuerte 
y sonoro, o con rotolo, rollo de cartón menos ruidoso. 
J.-J. Rousseau, en su Dictionnaire de musique, al hablar 
del marcado del compás (ver battue) opone en forma 
viviente la manera de marcar el compás de los fran- 
ceses y de los italianos y extrae de ello chistosas conclu- 
siones. Sobre todo no perdona la forma en que se mar- 
caba el compás en la Ópera de París: “¡Cuán molesto 
resulta para los oídos el ruido desagradable y continuo 
que hace, con su bastón, el que marca el compás y que 
el pequeño profeta compara con gracia a un leñador que 
corta madera. Pero este es un mal inevitable; sin ese 
ruido no se podría sentir el compás... En Italia el com- 
pás es el alma de la música (hemos visto que J.-J. Rous- 
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seau confunde compás y ritmo)... el compás gobierna 
al músico... En Francia... es el músico quien gobierna 
el compás; lo debilita y lo desfigura sin escrúpulos. ¿Qué 
digo? El buen gusto consiste incluso en evitar que se 
sienta”, A continuación la marcación ha llegado a ser 
más medida, menos flexible, alejándose cada vez más del 
ritmo para obedecer finalmente al tiempo fuerte, que 
terminó por imponerse, 

La historia de la marcación del compás a través de 
las épocas y de los países hubiera podido proporcionar 
valiosas informaciones, si hubiese sido realizada teniendo 
más en cuenta la naturaleza del ser humano. Demasiado 
a menudo se han destacado solo los hechos muteriales, 
científicos. Nosotros no hablamos contra la ciencia; pe- 
ro no todos los investigadores tienen la probidad de un 
Reinach. Los documentos mismos son a menudo dema- 
siado incompletos y están presentados de una manera 
tendenciosa; los autores son ya sea materialistas, ya sea es 
piritualistas, y ello a menudo en forma extrema, lo que 
encierra el riesgo de falsear los datos. Una actitud psi- 
cológica podría ayudar a poner progresivamente más en 
claro los datos de la historia. 


$ 6. La síncoPA 


Hay que dedicar un lugar aparte a la síncopa. No 
solamente porque constituye un fenómeno intermedio 
entre el ritmo y el compás, sino también por haber ad- 
quirido'en nuestros días un lugar tan importante cn el 
conjunto de la producción musical, en particular en la 
música de jazz, llamada a veces música sincopada. 

Este elemento de novedad y de puja constituido por 
la síncopa, a la que los antiguos griegos consideraban 
como una disonancia rítmica, va junto con el empleo de 
las disonancias armónicas; los dos elementos representan, 
en conjunto, uno de los aspectos de la mentalidad actual: 
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la rebelión contra un orden moral y artístico establecido 
y un anhelo de vida intensa y libre. 

No resulta fácil definir la síncopa porque las hay 
de diferentes especies. La palabra viene del griego sug-' 
kopé=desgarramiento. En el lenguaje corriente desig- 
na una pérdida momentánea de la sensibilidad y del mo- 
vimiento, una irregularidad o una detención del corazón, 
o sea un estado de descquilibrio. Los griegos compara- 
ban el desequilibrio rítmico producido por la síncopa al 
producido por la disonancia de los sonidos; constituía 
para ellos ante todo una relación de números poco favo- 
rables. Es poco probable que hayan sentido la síncopa 
de la misma manera que nosotros, en forma fisiológica 
y como un desequilibrio de orden humano. Algunos do- 
cumentos sobre la ritmopea, más completos que los que 
tenemos en la actualidad, podrían tal vez informarnos. 

En la Edad Media la síncopa era un desplazamiento 
del valor métrico. El segundo de los tres modos de los 
trovadores que da Jean Beck? es sincopado: 


dl lididrl, 


Los compositores de los siglos xv y xvi la utilizaban 
con frecuencia, pero tal vez sin otorgarle el valor que tie- 
ne en la actualidad. Para nosotros, que hemos estado 
bajo la influencia de la música proporcional, la síncopa 
es, desde el punto de vista formal, un desplazamiento 
del acento métrico; desde el punto de vista musical es 
más bien un elemento rítmico en conflicto con la métri. 
ca. Pero ¿es eso lo que importa? La síncopa forma par- 
te de la vida rítmica, de la que refleja varios aspectos 
diferentes. Puede expresar la sorpresa, lo cómico, la tor- 
peza, la pesadez, el apuro, la timidez; del mismo modo, 
la violencia, la brutalidad, la rebelión y muchos otros 
estados de ánimo. 


25 La musique des troubadours, París, Laurens, pág. 53. 


293 


LA RÍTMICA, LA MÉTRICA, LA EDUCACIÓN RÍTMICA 


Veamos cómo se ha definido la síncopa: J.-J. Rous- 
seau, M. Lussy, Riemann, Dannhauser, L. Donne y A. 
Gruet, A. de Garaudé y los diccionarios comunes la pre- 
sentan como la unión o la prolongación de una nota dé- 
bil sobre un tiempo fuerte o de una parte débil de un 
tiempo sobre una parte fuerte. Esto es poco completo, 
Y todavía hace falta admitir la existencia de los tiempos 
fuertes y débiles (algunos dirán tiempos pesados y livia- 
nos). Rameau dice que existe síncopa “cuando el valor 
de una nota comienza en un tiempo malo y continúa en 
el bueno”, y agrega: “ya sca que esté ligado o que re- 
pita”, lo cual es algo más discutible, porque, en ese caso, 
solo hay un simple acento métrico, 

Por válidas que estas definiciones puedan parecer, 
¿resisten en la práctica de la enseñanza? ¿El alumno po- 
drá sentir una síncopa y vivirla por obra de una simple 
noción? ¡No, por cierto! Es necesario que, partiendo de 
un movimiento normal (nos mantenemos en el ritmo), 
pueda vivir o imaginar un movimiento que se sale de la 
norma establecida: se tropieza contra un obstáculo, con- 
“tra una piedra al marchar; se da en la lucha un golpe 
inesperado (síncopas por anticipación); se posa el pie 
en el vacío, al borde de la acera (síncopa por retar- 
do), etc. No se trata en absoluto de querer transcribir 
estos fenómenos musicalmente; se procura solo sentir, 
en los movimientos reales o imaginados, el valor plástico 
de la síncopa. Pero entonces se observará sin dificultad 
la gran semejanza entre la síncopa y el contratiempo. 
El contratiempo es fácil de realizar de una manera viva, 
porque tenemos dos manos, de las cuales una puede mar- 
car a contratiefapo sin dificultad y casi sin saberlo. La 
diferencia entre ambos consiste en que la síncopa pro- 
longa el contratiempo; J.-J..Rousseau decía ya: “así toda 
nota sincopada es a contratiempo”. Es el único autor 
en cuya obra hemos encontrado esta observación y que 
nos confirma en nuestra tendencia a presentar la síncopa 
a los alumnos como un contratiempo prolongado. 
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Pero, si presentamos la sincopa como un contratiem- 
po prolongado, acentuado o no, faltaría entonces definir 
el contratiempo. Ahora bien, la palabra lo dice: es un 
movimiento que va en contra del tiempo normal, ya sea 
a contratiempo como valor de duración, con los acentos 
concordando con los acentos métricos, ya sea a contra- 
tiempo como valor métrico de intensidad. Para la ense- 
ñanza, el hecho de partir del contratiempo para enseñar 
la sincopa ofrece reales ventajas prácticas y artísticas. Es 
curioso que Dannhauscr, Rougnon y otros, den en pri- 
mer lugar la definición de la síncona y después la del 
contratiempo, basando ésta en aquélla: “La síncopa es 
un sonido articulado sobre un tiempo débil o sobre la 
parte débil de un tiempo, y prolongada sobre un tiempo 
fuerte o sobre la parte fuerte de un tiempo”; y más ade- 
lante: “el contratiempo es un sonido articulado sobre un 
tiempo débil o:sobre la parte débil de un tiempo, pero 
sin prolongarse sobre el tiempo fuerte o sobre la parte 
fuerte del tiempo siguiente”.?% Esta sucesión de dos de- 
finiciones, de las cuales la segunda termina en una ne- 
gación, no resulta conforme a la lógica y muestra que 
sería más simple comenzar por definir”el contratiempo 
y considerar la síncopa como un contratiempo prolon- 
gado. 

Hay varias especies de síncopas. Algunos manuales 
distinguen las síncopas ordinarias o regulares, en las cua- 
les la nota ligada tiene el mismo valor que la nota sin- 
copada; las síncopas fragmentadas o irregulares, en las 
que la nota ligada es más corta o más larga que la nota 
sincopada, P. Rougnon distingue también la síncopa lar- 
ga, breve o brevísima, según la longitud mayor o menor 
de la nota ligada, Pero esas son distinciones formales, s0- 
lamente que no tienen gran importancia. En cambio, si 
consideramos las síncopas como elementos de la vida mu- 


26 A. DANNHAUSER, Dhcoric de la musique, Paris. Lemoine, 
págs. 92 y 9, 
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sical y las interpretamos como tales, nos encontramos 
frente a numerosas síncopas diferentes, acentuadas o no, 
por anticipación o por retardo, En el órgano no existen 
los acentos y solo cuentan la duración y el valor armó: 
nico. En la música sincopada moderna cl acento métrico 
se conserva a menudo en su lugar normal, mientras que 
en la música clásica sufre un desplazamiento. Por otra 
parte, la teoría clásica, al presentar casi exclusivamente 
la sincopa acentuada sobre el tiempo débil, se ocupa en 
realidad de la síncopa pianistica. La síncopa cantada es 
muy distinta, puesto que hace caer el acento, en muchos 
casos, no sobre la parte débil, sino sobre la segunda par- 
te de la síncopa, que cae sobre un tiempo fucrte o una 
parte fuerte de un tiempo. Se ha presentado esta sínco- 
pa como sincopa armónica, pero existe también en el 
campo del ritmo y tiene una importancia a la cual los 
cantores de.la música preclásica (donde abundan los 
ejemplos) y clásica no prestan suficiente atención. He 
aquí un ejemplo de sucesiones de sincopas de este tipo, 
Lo tomamos del Psaume 96, de A. Lotti (1667-1740), al 
fin de la primera parte: 


-- gen 


pd 
naa ende an Aslan much, 


En el órgano, este pasaje, como por otra parte todo 
el fragmento, pierde buena parte de su valor expresivo. 
Es un tiempo de música vocal donde las síncopas tienen 
su pleno valor, 

Por eso se puede decir que, desde el punto de vista 
de la ejecución, hay tres especies de síncopas: la síncopa 
armónica (en el órgano, en el armonio), la síncopa me- 


296 


L.1 MÉTRICA Y EL COMPÁS 


lódica (en el canto, en el violín, etc.) y la sincopa rítmi- 
ca (en el piano, en los instrumentos de percusión, etc.) . 
Todas ellas constituyen figuras rítmicas donde los ele- 
mentos de duración y de intensidad desempeñan papeles 
diferentes. Estas distinciones, sin abarcar todas las varie- 
dades de sincopas, tienen al menos la ventaja de atraer 
la atención sobre la necesidad de interpretar las síncopas 
de acuerdo con el espíritu con que han sido concebidas. 

Vemos, una vez más, hasta qué punto el análisis for- 
mal está lejos de bastar para cl conocimiento del ritmo 
en particular y de la música en gencral. La teoría debe 
r explicaciones conforme a la vida; si no, se convierte 
en una traba para el desarrollo artístico. 


$ 7. La POLIRRITMIA 


La polirritmia constituye un tema que pocos auto- 
res han abordado y que a menudo Jo ha sido en un sen- 
tido más negativo que positivo. Se duda de la eficacia 
artística de la conducción simultánea de diversos ritmos. 
En muchos casos, en efecto, el resultado no concuerda 
con lo que el autor esperaba; por otra parte, lo que se 
percibe de la polirritmia proviene a menudo más de las 
diferentes melodías y de los diversos timbres que de la 
oposición de los ritmos mismos, que tienen tendencia a 
integrarse en una sensación dinámica única, y ello en 
virtud de la naturaleza misma del ritmo. Opongamos, 
una vez más, el ritmo a la melodía y a la armonía y com- 
parémoslos con la línea, la superficie y el volumen (de- 
cimos de buen grado que el ritmo es unidimensional, la 
melodía bidimensional y la armonía, tridimensional). 
Veremos así que el principio de la simultancidad es el 
más natural y el más significativo en la armonía y que, 
en cambio, se encuentra menos manifiesto en el dominio 
del ritmo; la polifonía, que estaba en su apogeo en el 
siglo xvt, es sobre todo de naturaleza melódica. Pero es 
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preciso añadir que una polifonía exagerada, como el mo- 
tete a 40 voces de Tallis: Spem in alium non habut se 
opone a la buena polifonía y que los 40 movimientos di- 
ferentes de las voces no constituyen de ninguna manera 
un aporte polirrítmico, En cierto sentido se puede decir 
que la polifonía más pura, la más naturalmente accesi- 
ble al oído es la de dos voces (conversación entre dos). 
A partir de tres voces la polifonía tiende, casi automáti- 
camente, al acorde o sea a la armonía, que exige un oído 
no solo sensible, sino también inteligente. 

Conocemos la importancia de la duración en el rit- 
mo. El “tiempo musical” es una realidad lineal de sen- 
tido único. En efecto, podemos vivir más que una sola 
duración a la vez. Para que haya polirritmia estamos 
pues forzados a salir del dominio proio del ritmo, one 
es duración y dinamismo, y a transportarnos al «dominio 
intelectual, lo cual nos permite captar varios ritmos a la 
vez. Mozart hace tocar, en el baile de Don Juan, tres 
orquestas a la vez en tres compases diferentes: 3/4, 2/4 
y 3/8. El efecto rítmico real ¿está cn relación con el 
gran esfuerzo exigido por la escritura? Beethoven, en la 
Tercera Sinfonía, emplea en una parte cinco figuras rít- 
micas diferentes, sin que la impresión rítmica esté allí 
quintuplicada. 

Por otra parte, el hecho de emplear simultáneamen- 
tc varios compases no produce necesariamente polirrit- 
mia, sino polimetría. Una vez más la confusión entre el 
ritmo y el compás conduce a serios engaños. 

Nosotros crcemos que el ritmo más puro y el más 
eficaz reside en una sola duración. Diremos, pues, que 
resulta enteramente ventajoso que esté solo, que sea vi- 
vido como una sola realidad (aumque ésta nueda ser el 
resultado de varias partes, concurrentes al mismo rit- 
mo). Y el hecho de existir solo no invalida de ningún 
modo su riqueza ni su complejidad. 

Desde que uno se aparta de la noción sintética de la 
música, donde el ritmo tiene un lugar determinado y 
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característico, se corre el riesgo de hacer falsos razona- 
mientos. El heche de tocar simultáneamente distintos 
ritmos no prueba ue ninguna manera que exista realmen- 
te polirritmia. Pensamos en la polirritmia consciente tal 
como los autores desean emplearla en sus obras, es decir, 
en el empleo consciente de varios ritmos diferentes que 
concurren a un efecto determinado, 

El caso es distinto en la polirritmia inconsciente o 
semiinconsciente, tal como la encontramos entre las tri- 
bus primitivas o entre los orientales. Algunas tribus ne- 
gras practican un género de polirritmia realmente des- 
concertante para un oído musical de Occidente. Baila- 
rinas, cantores e instrumentistas (percusión) tienen a 
menudo un ritmo independiente que no es ni anárquico 
ni irregular, y que produce un conjunto que excede la 
conciencia rítmica individual.. Cada ritmo aislado es di- 
námica y plásticamente puro y está a menudo regulado 
con tal precisión y una riqueza de detalles que solo un 
movimiento corporal puede engendrar. Entre ellos, el 
ritmo es de naturaleza eminentemente física; está pues 
muy alejado del cerebralismo que afecta a menudo al 
ritmo occidental, subordinado al compás. La simulta- 
neidad consciente es patrimonio del intelecto. Vemos 
aquí hasta qué punto los hechos rítmicos y los de la si- 
multancidad pueden estar en oposición. 

En China, en la India, en Java, en Bali, se practica 
también la polirritmia, pero de una munera más cons- 
ciente. A menudo, sin embargo, cada ejecutante rítmico 
dentro de un marco determinado— improvisa a su an- 
tojo. El conjunto queda así entregado también en mayor 
o menor grado a lo arbitrario. El carácter general está 
asegurado por algunos elementos fijados a1 comienzo. En 
los casos en que la potencia rítmica se utiliza para atraer 
a los espíritus malignos, con el fin de dominarlos des- 
pués, la acumulación rítmica depende también parcial- 
mente de lo arbitrario: “El ruido de los instrumentos de 
percusión solamente es capaz de atrapar los malos espí- 
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ritus si el ritmo es muy irregular y apretado. Pues si el 
rito fuera uniforme, los malos espíritus podrían esca- 
par entre los golpes rítmicos, y de este modo salvarse y 
sustracrse de los azotes de los instrumentos de percusión. 
El músico chino atrac, pues, primero al espiritu median- 
te golpes sonoros, regularos v rítmicos de su gong y luego 
lo muele a golpes rítmicos lo más irregulares posibles” 27 
Sucede lo mismo en Bali y en otras regiones. 

Casi todos los compositores modernos han hecho po- 
lirritmia, y las búsquedas de un Stravinski, de un Bar- 
tÓK y de otros autores tienen su interés. Pero esta poli- 
rritmia solo vale en general gracias a las melodías de las 
cuales-forma la armazón, y más todavía gracias a los tim- 
bres. A menudo los diferentes ritmos se retunden en, uno 
solo, a veces más pobre que los ritmos individuales. De 
este modo las dos fórmulas negra-dos corcheas y dos cor- 
cheas-negra, dan juntas cuatro corcheas. Del mismo mo- 
do varias piezas polifónicas de | Bach Hegan a ser, 
rítmicamente hablando, una serie ininterrumpida de 
semicorcheas, que tienen, por otra parte, su propia vi 
tud de encantamiento, pero están cn oposición a una 
verdadera polirritmia. Se leerá con interés Jo que E. Ja- 
ques-Dalcroze escribió sobre la “coactividad de ritmos 
completamente independientes” en Premier congrés du 
rythmne. 


$ 8. La INTERPRETACIÓN DEL RITMO ACOMPASADO 


A guisa de conclusión del capítulo de la métrica des- 
tacamos cierto número de puntos que se relacionan con 
la interpretación de los ritmos. 


a) Al estar canalizada la vida rítmica en fórmulas 
rítmicas y"éstas englobadas cn compases, es necesario en 


“PolvryUhmie exotique”, por A. Curanuraez, en Premier 
Congrés du rythme, Ginebra, 1926, pág 
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primer lugar distinguir el compás de las fórmulas rít- 
micas y éstas del ritmo viviente, origen de las fórmulas. 


b) Cuando el ritmo es muy regular puede concor- 
dar con el compás. Es preciso pues, antes de tocar, darse 
cuenta de qué género de ritmo se trata: ritmo regular, 
es decir, rígido, o ritmo musical del frasco normal, o aun 
ritmo expresivo más movido, etc. 


c) La regularidad musical no es nunca, salvo algu- 
na excepción, una regularidad física, sino una regulari- 
dad psicológica; depende del fraseo, incluso cn movi- 
mientos muy regulares. No debemos confundir, pues, el 
metrónomo mecánico (Maelzel) con cl metrónomo de 
la sensibilidad que es el único musical. 


d) Una misma fórmula rítmica pucde tener, even- 
tualmente, distintas interpretaciones; lo importante es 
ver, sobre todo en la música expresiva, cuál es su fuente, 
su origen. 


e) En una fórmula rítmica los mismos valores de 
notas escritas pueden tener duraciones e intensidades di- 
ferentes. La duración de las notas cs, como la del tempo, 
relativa, y encuentra su justificación en la vida. 


f) El ejemplo del maestro es el mejor medio para 
guiar al alumno; pero, aunque esta imitación puede co- 
locar al alumno en el buen camino, la meta consiste, sin 
embargo, en llevar al alumno a tomar contacto directo 
con la vida musical, a fin de que pueda encontrar poco 
a poco dentro de sí mismo la clave de la interpretación 
Solo la interpretación que parte de la vida interior es 
digna de un músico. Por eso se puede, con provecho, 
completar el ejemplo con el estudio de las reglas de ma- 
tices y de interpretación teniendo cuidado, en cuanto sea 
posible, de relacionar las reglas con las leyes de la vida, 
El ser humano y las leyes de la naturalcza dan las gran- 
des leyes musicales y, por tanto, rítmicas. 
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£) La técnica instrumental tiene una gran impor- 
tancia en la interpretación; los dedos son irregulares, los 
medios físicos limitados. Por eso es preciso tener siem- 
pre en cuenta el valor viviente de la música y es lícito 
creer que esa vida puede vivificar la técnica y que, en 
muchos casos, el espíritu rítmico favorece más los resul- 
tados técnicos que la habilidad manual o digital. 


h) En lo concerniente a los compases mismos, cons- 
tituye un error considerarlos únicamente desde un ángu- 
lo cuantitativo. Un compás de tres tiempos no es sen- 
cillamente un compás de dos tiempos más un tiempo. 
Es otra cosa, pues el compás considerado desde el ángulo 
del ritmo es un elemento cualitativo. Asimismo, una 
fórmula de tres corcheas es algo muy diferente de la de 
dos; la primera es, digamos, más femenina, rotatoria; es 
la danza (se gira); la'segunda es más masculina, con to- 
do lo que eso comporta de cualidades y defectos propios 
del hombre; es pendular; es la marcha. Del mismo mo- 
do el compás de cuatro tiempos no es el doble del de 
dos; y ello no solo porque, de acuerdo con las leyes mé- 
tricas, el tercer tiempo que Jleva un acento es menos 
fuerte que el primero, sino porque es de una cualidad 
muy distinta; podemos decir, por ejemplo, que el com- 
pás de cuatro tiempos es narrativo, mientras que el de 
dos tiempos se parece a la marcha. En suma, volvemos 
siempre a la misma ley: superar lo físico y lo cuantita- 
tivo en beneficio de lo psicológico, de lo cualitativo. 


i) Notemos también que resulta muy provechoso 
insistir sobre el parentesco cunlitativo de algunas fór- 
mulas. Así, las fórmulas: 


3d) -1 0-7 - FAN 


representan un mismo movimiento tomado a diferentes 
velocidades. Si bien cambian de calidad, estas fórmulas 
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tienen, sin embargo, un parentesco real, y el hecho de 
ejecutar una fórmula viviéndola, permite pasar fácilmen- 
te de una a la otra, lo cual quita a los principian:es el 
temor a las fórmulas complicadas. 


3) En la actualidad, varios intérpretes, y no de los 
menos buenos, como reacción contra la negligencia rít- 
mica, el rubato, la ejecución expresiva exagerada, tien- 
den a dar a su ejecución una regularidad casi física que 
produce tanto mayor efecto por tratarse allí de una per- 
fección técnica que no está al alcance de todos. Algunos 
actores, en su disciplina respectiva, demuestran desde ha- 
ce algún tiempo una tendencia idéntica; se niegan a mar- 
car los acentos, ya sean de altura (recto tono) o de in- 
tensidad; se suprimen hasta los signos de puntuación; 
¡es inesperado; tiene carácter! Pero se confunde el estilo, 

ue es nobleza y profundidad de sentimiento, con la es- 
tilización, que es forma exterior. J. Cocteau ha dicho en 
algún lugar: “la estilización es para quienes no tienen 
estilo”. Los músicos no van tan lejos como los actores; 
el compositor ha puesto, a su manera, para las cadencias 
perfectas y las otras, comas, puntos y comas, y puntos, 
que deben ser tenidos en cuenta. Entre los instrumen- 
tistas, en particular, la regularidad física tiende a su- 
plantar, en algunos intérpretes, a la igualdad psicológi- 
ca, indispensable al estilo. 

Aun cuando no se acepte el compás como punto de 
partida para cl ritmo, no se debe negarle cualidades rít- 
micas allí donde puede tenerlas o allí donde es posible 
dárselas. [Como dijo M. Emmanuel: “Hay que saber re- 
verenciar el tiempo fuerte, el isocronismo, la frase simé- 
trica misma, allí donde son perfectos, porque están bien 
situados”. Pero digamos también con C. M. von Weber: 
“El compás no debe ser como una piedra de molino ti- 
ránica que, alternativamente, marcha o se detiene. Debe 
ser para el fragmento musical lo que el pulso es para la 
vida del hombre”, Y como la interpretación es en sí 
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misma un género de creación, como tan bien lo destacó 
Gistle Brelet, % resultan posibles varias interpretaciones 
diferentes. La mejor será aquella que el intérprete pue- 
de vivir profundamente a fin de hacer obra de recrea- 
ción y no la que corresponda a una teoría preconcebida 
que él cree correcta, La sensibilidad esclarecida tiene 
preponderancia sobre la simple razón. 


28 L'interprétation créatrice, París, PUF, 1951. 
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El vito profundo de la música que tiene su fuente 
en las regiones misteriosas de la naturaleza, de los seres, 
del alma... Es un sentido innato, que conviene desarrollar, 
alimentar, ahondando dentro de uno mismo y por el con- 
tacto con las grandes piginas del arte. 

Henr1 GAGNEBIN 


Existe una: profunda diferencia entre la educación 
científica que, basada en la observación sensorial, se di- 
rige al intelecto, y la educación artística, donde la sen- 
sorialidad y la sensibilidad afectiva (sensaciones, emo- 
ciones, sentimientos) adquieren un lugar importante al 
lado del intelecto. Las facultades intelectuales no pue- 
den bastar para las disciplinas artísticas y, con mayor 
razón, para la música que es el arte más completo. Esto 
es también valedero para los elementos constitutivos de 
la música, como el ritmo. La inteligencia rítmica reside 
en una toma de conciencia de todos los elementos que 
intervienen en la facultad que recibe el nombre de “don” 
rítmico, 

Tomada en el sentido corriente, podemos conside- 
rar a la inteligencia como el “contramaestre”, el organi- 
zador, que coordina las acciones sensoriales y se inspira 
en los elementos que suministra el “gran patrono” que, 
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en el presente caso, es la intuición ritmica. En el artista, $ 
el creador, esta intuición precede siempre a la inteligen- 
cia. Ahora bien, sin duda alguna la gran dificultad con- 
siste en hacer pasar al niño del estadio inconsciente al 
estadio consciente, sin que se perjudiquen los valores vi 
tales del instinto. 

La educación artística se basa sobre todo cn el des 
pertar y en el fomento de las sensaciones vitales y de 
los estados afectivos, lo que plantea un grave problema ¿ 
para los educadores. ¿Se encuentran ellos a la altura de 
su tarea? ¿Y cómo exigirles una enseñanza artística, psi- 
cológicamente racional, si no han sido preparados para 
ello? El ideal de su juventud ha debido a menudo capi- 
tular frente a las exigencias de las masas y de la com- 
petencia y se han creído obligados a adoptar una actitud 
superficial persiguiendo sobre todo resultados inmediatos... 

Se nos ha dicho frecuentemente: “¿Qué Yuiere usted | 
que hagamos?, nos dan alumnos poco dotados”. Como , 
para muchos el “don” es todavía en cierto modo un ele- 
mento providencial al cual no se osa tocar, como a un 
“tabú”, y los exámenes exigen ante todo una ejecución 
formal, ellos no tienen ni el tiempo, ni el coraje para 
realizar las experiencias que les harían comprender en . 
qué consiste el “don” y cómo se lo puede despertar y 
desarrollar. Este trabajo puede parecer ingrato a pri- 
mera vista, pero produce después resultados que compen; 
san ampliamente el esfuerzo desplegado. 

Se concibe sin dificultad el éxito de as ios méto- 
dos o teorías simples, incluso simplistas. Es agradable 
poder reducir muchos elementos a un denominador co- 
mún fácil de captar. ¡Hemos visto una cantidad impresio- 
nante de autores que definen el ritmo por la sola dura- 
ción, por la intensidad sola! ¡Se preconiza también, como 
hemos visto, reducir todos los ritmos a una única fórmu- 
la: alzar-dar, mientras que la naturaleza nos ofrece 
muchos otros casos, aunque más no [uera aquel en que 
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el ritmo comporta tres partes, un comienzo, un medio y 
un finall 

Si se quiere llegar hasta el fondo de las cosas, uno 
se da cuenta de que el sentido, el instinto del ritmo —al 
cual no es posible acercarse ni por las fórmulas, ni por 
especulaciones intelectuales y unilaterales— se encuen- 
tra estrechamente unido a los fenómenos de la vida. 
Cuanto más amplio y vivo sea nuestro punto de partida, 
más naturales y más accesibles serán nuestras explicacio- 
nes y más espontáneas también nuestras demostraciones. 
Gracias a una actitud semejante, la música podrá ser, 
desde la infancia, un motivo de ulegría, de entusiasmo, 
un estímulo para la vida, para la realización de un ideal 
de belleza. 

Evidentemente, es necesario un mínimo de fórmulas, 
puesto que la música es también una ciencia y tiene ne- 
cesidad de un técnica. Pero ¡que sea una ciencia al ser- 
vicio de un ideal profundamente, totalmente humano! 
Que nuestras fórmulas encuentren su justificación, su 
razón de ser, su fuente en los fenómenos de la vida y no 
en teorías, basadas a veces estas mismas en otras teorías. 
El exceso de cerebralismo en la educación hace perder 
cada vez más el contacto con el soplo vivificante de la 
vida y ha tenido repercusiones desfavorables sobre la edu- 
cación rítmica; ésta ha sido literalmente suplantada por 
el compás. ¿Se ha enseñado alguna vez realmente el rit 
mo? Berlioz, en A travers chants, señala el hecho de que 
en su tiempo no se enseñaba ritmo en el Conservatorio 
de París, NY en otras partes? Desde fines del siglo pasa- 
do, con Mathis Lussy, ha surgido una interesante litera. 
tura sobre la naturaleza del ritmo y sobre su enseñanza. 
Después de él, Jaques-Dalcroze creó todo un movimiento 
a favor de la cultura rítmica, Pero en la práctica, mu- 
chos conservatorios y escuelas de música se, han mante- 
nido en el estudio del compás. 

Autores e incluso pedagogos descuidan la práctica 
del movimiento viviente y se apoyan muy especialmente 
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en el principio del orden para establecer el conocimiento 1 tambi 
del ritmo. El orden, se dice, es una necesidad del es-* artist 
píritu. Prácticamente, es una necesidad del intelecto del $ práct 
cual constituye, por otra parte, una de las bases esencia: '4 surca( 
les. Por eso el principio de orden, y por consiguiente el 1 
del compás, son la condición primordial para la escritu- * la en: 
ra y la lectura musicales, que constituyen actos intelec- f músic 
tuales. q tan Q 
Desde el punto de vista de la práctica del ritmo mu--; masa. 
sical resulta menos grave confundir el orden con la no- $ que 1 
ción de orden, que confundir el movimiento con la no- ¡Es y 
ción del movimiento, pues éste se encuentra más cerca '4 bradc 
de la vida. Basta que un orden sea concebido; un mo- ¿ miste 
vimiento, en cambio, debe ser vivido. Por eso, no se pue- +? Por € 
de colocar estos dos clementos en un pie de igualdad aplic 
cuando se trata de realizar los ritmos. cipio 
Según sean las tendencias más intélectuales o más 
vivas, se da mayor importancia, bien al orden o bien al 4 
movimiento. En la educación rítmica habrá pues dos 
dirccciones muy marcadas y casi opuestas: una que se 
hasa en el movimiento del cuerpo, de los brazos, de las A 
manos, y Otra que se basa en el intelecto, por medio del. 
cálculo, Por supuesto que hablamos aquí del ritmo pro--; cion: 
piamente dicho; en cuanto se trate del estudio de los tudic 
compases, de las formas rítmicas, sobre todo de las for- esta 
mas arquitectónicas de una obra, el orden tomará una alun 
importancia primordial. sica 
En general se ha relegado la enseñanza viva a las men 
clases superiores. Y aun allí, el empirismo y la enseñan- en e 
za mediante el ejemplo tienen a menudo preponderan- part 
cia. El empirismo encierra, particularmente entre los tal 
grandes artistas, una parte de lógica y de psicología in- esen 
consciente, pero eso no siempre basta para guiar a los 
alumnos ávidos de conocimiento profundo. En cuanto a No 
la enseñanza por el ejemplo es sin discusión la mejor y min 
la más sintética, sobre todo cuando se dirige de parte acu 
del profesor a un alumno que está en su línea. Pero allí sist 
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también la amplitud de los conocimientos humanos del 
artista-profesor puede completar útilmente la enseñanza 
práctica, en particular en una época como la nuestra, 
surcada por tantas tendencias diferentes. 

La enseñanza “a medida” existe hasta en música. En 
la enseñanza de las artes plásticas es más rara que en la 
música, en la cual la técnica adquiere una importancia 
tan grande, La enseñanza “en serie” es adecuada a la 
masa. Y aquellos que la practican se justifican diciendo 
que los temperamentos fuertes emergerán por sí mismos. 
¡Es verdad! Pero cuántos otros, menos fuertes, han zozo- 
brado; y cuántos alumnos han sufrido por sentir en ellos 
misteriosas potencialidades y posibilidades encadenadas. 
Por eso nosotros creemos que más vale que los pedagogos 
apliquen torpemente principios correctos, antes que prin- 
cipios falsos con habilidad. 


$ 1. EL rITMO EN LA ENSEÑANZA PREPARATORIA DE 
LA MÚSICA 


La práctica de la educación rítmica puede propor- 
cionar nociones y certezas que las disertaciones y el es- 
tudio libresco no pueden trasmitir. Hace falta aún que 
esta educación abarque no solo el adiestramiento de 
alumnos particulares o de grupos en las escuelas de mú- 
sica o en los conservatorios, sino también, y principal- 
mente, la educación de los principiantes de toda edad y 
en especial de los más pequeños, es decir, de los niños a 
partir de los 3 y 4 años de edad. Es preciso llegar has- 
ta las raíces, hasta el ritmo naciente para descubrir su 
esencia, sus características. 

El ritmo natural se encuentra en todo ser humano, 
No se enseña, se revela, Es pues instintivo. Él niño ca- 
mina, corre, salta, golpea las manos, arroja la pelota de 
acuerdo con las leyes de la naturaleza. La dificultad con- 
siste en despertar la conciencia rítmica, repetimos, sin 
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afectar el impulso espontáneo que actúa"de acuerdo con 
las leyes naturales del movimiento. Es necesario, pues, 
partir del movimiento natural, de la acción correcta, pa- 
ra educar el instinto rítmico del niño. No resulta esta 
una tarea fácil para aquellos que solo tienen vagas- no- 
ciones acerca del ritmo viviente; se vuelve imposible pa- 
ra quienes parten de nociones equivocadas como, por 
ejemplo: El ritmo es el orden o la inteligencia, la du- 
ración, el acento, etc. 

Es preciso que el niño actúe con pureza completa, 
sin la intrusión inoportuna del intelecto, ya sea esto por 
imitación o partiendo de su propio movimiento. Son las 
experiencias realizadas en el orden del instinto rítmico 
las que deben enriquecer la imaginación motora del ni- 
ño. Esta imaginación, repetimos, debe basarse ante todo 
en el movimiento vivido y no en la noción de ordena- 
miento. Por esto no debemos partir del compás, sino 
—sin confundir los dos órdenes de cosas— del movimien- 
to regular natural, corporal, ya sea de la marcha, del ba- 
lanceo del cuerpo o de los brazos, ya sea de los movi- 
mientos de las manos. 

El niño se encuentra aún, respecto al arte, en un 
estado sincrético. Tiene en potencia la riqueza de todas 
las posibilidades rítmicas unidas a la totalidad musical, 
Por esto se puede no solo desarrollar en él el sentimien- 
to sintético de la música, sino también despertarle las fa- 
cultades creadoras. No todos los niños son aptos para 
la creación rítmica interesante personal, pero tados 
pueden, con la dirección del pedagogo, llegar un día a 
crear ritmos auténticos, surgidos directamente del im- 
pulso vital. 

Cuando un niño carece de ritmo es necesario recu- 
rrir al movimiento físico. Una salud deficiente puede 
obstaculizar el desarrollo del instinto rítmico; sin embar- 
go, la práctica mos ha mostrado que, en muchos casos, es 
necesario buscar la causa de ello en una intrusión del 
intelecto, que traba los movimientos. El cerebro toma 
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ya la dirección; quiere ordenar y ordena en el vacío, 
mientras que, partiendo del movimiento natural, las co- 
sas se ordenan por sí mismas. 

Por medio de interesantes lecciones se llega a esti- 
mular la voluntad del niño, que se manifiesta en la ac- 
ción y da incluso la prenoción del ritmo. Sabemos que 
existen profundas relaciones entre el ritmo y la volun- 
tad. Por otra parte, gracias a estas relaciones la educa- 
ción ritmica puede influir sobre el temperamento del 
niño. 

Resulta difícil determinar en qué momento y cómo 
los movimientos y los valores rítmicos deben volverse 
conscientes. Algunos niños precoces quieren comprender 


- y saber. Este deseo debe ser satisfecho; lo principal es 


hacerlo con tacto, desconfiando de la intrusión prema- 
tura del intelecto, que puede llegar « inhibir la acción 
natural. 

Al comienzo, como hemos visto, cuando el niño cuen- 
ta el número-de tiempos de un ritmo musical, solo con- 
sidera los impactos sonoros con exclusión de los silen- 
cios y de los valores relativos de los sonidos o de los 
tiempos. Solo ejecuta el ritmo aritmético de los tiem- 
pos. Así, las fórmulas: 


333) 1381333 etc., dan 


invariablemente la cifra 3, Éste es un aspecto intelectual 
que deforma la realidad: Por eso'es prudente no dejar 
contar hasta el momento en que, por una práctica inte- 
ligente, el instinto rítmico funcione normalmente, lo cual 
se obtiene con facilidad, aun con los niños pequeños. 


Algunos pedagogos han preconizado una terminolo- 
gía especial destinada a facilitar la toma de conciencia 
de los ritmos medidos: el lenguaje de las duraciones de 
JJ. Roussean y del método Galin-Paris-Chevé, pala- 


311 


LA RÍTMICA, Led MÉTRICA, LA EDUCACIÓN RÍTMICA 


bras-clave (Merkwórter de algunos pedagogos alema- 
nes), etc. La ayuda de las palabras puede resultar útil; 
es hasta indispensable con los anormales o los retardados; 
pero el ideal, a nuestro parecer, es basar la conciencia de 
los valores rítmicos en el movimiento corporal (marcado 
de los compases en particular). En nuestro libro La -pré- 
paration musicale des tout-petits,* citado anteriormente 
hemos considerado en detalle la preparación rítmica de 
los niños; remitimos al lector a ese libro en el cual nos 
referimos también al peligro de las asociaciones nefas- 
tas, o por lo menos entorpecedoras, de las cuales se puede 
fácilmente prescindir cuando la educación rítmica se ba- 
sa en el movimiento. 

El siglo xx ha sido fecundo en investigaciones y mé- 
todos concernientes a la educación rítmica de los niños 
pequeños y de los muy pequeños. Solo mencionaremos 
algunos hechos y algunos nombres destacados. Citemos 
en primer término la gimnasia rítmica de Jaques-Dal- 


croze, conocida en el mundo entero, Dada la importan- * 


cia de esta rítmica y las controversias que ha suscitado, 
le dedicaremos más adelante un párrafo especial. Por 
haber seguido cn el Instituto Jaques-Dalcroze un curso 
(obligatorio para los estudios en el Conservatorio) y por 


haber tenido, en clases particulares, a numerosos alum-- * 


nos que habían trabajado en el Instituto, nos conside- 
. ramos capaces de ofrecer una apreciación válida de este 
método. (Practicamos también, entre otras, en París, 
gimnasia griega con Raymond Duncan y frecuentamos 
—estando en el lugar— a los bailarines negros de la ex- 
posición colonial de Marsella en 1922.) En el Instituto 
Jaques-Dalcroze se dan cursos de rítmica para los niños 
más pequeños, cursos que tienen un éxito merecido. Al- 
gunos alumnos de Jaques-Dalcroze crearon cursos para 
sordomudos (entre otros, Mile. Scheiblauer, en Ziirich) 


* La preparación musical de los más pequeños, Eunema, 1962 
(N, del T) 
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que son reveladores en cuanto al valor del movimiento 
(y la vibración del sonido) en la educación. M. Lon- 
gueras creó, en Barcelona, cursos de rítmica para ciegos. 

El Método Montessori (mencionamos los esfuerzos 
de Mile. Macheroni) da, desgraciadamente, . muy poco 
para la educación musical, y la educación rítmica (pun- 
to de partida: caminar sobre una cinta blanca tendida 
sobre el piso) solo ocupa allí un lugar restringido, falto 
de principios musicales bien establecidos. El del Dr. De- 
croly, en Bélgica, inspiró a los educadores E. y R. Cre- 
mers; el sentido rítmico está ligado allí al lenguaje: “La 
manera de hacer seguir las sílabas fuertes y débiles pro- 
duce el ritmo”. * Se leerán también con interés los libros 
de M. Chevais,? R. Schoch, en Musikerziehung durch 
die Schule (pág. 51), parte, en la educación del ritmo mu- 
sical, del inovimiento de las manos, al cual nosotros 
también damos una gran importancia. Citemos aún a 
Fritz Jóde3 y a Walter Howard,* que han hecho agudas 
observaciones sobre el ritmo entre los niños más peque- 
ños. Son numerosas las obras que se refieren en la ac- 
tualidad a -este tema, completamente ignorado antes del 
siglo xx. p 


.$ 2. EL RITMO EN La ENSEÑANZA DEL SOLFEO 
Y DEL INSTRUMENTO 


En la historia del ritmo comprobamos analogías con 
lo que ocurre en otros terrenos desde el punto de vista 
de la evolución de la conciencia. Se comienza por vivir 


Y Ienscignement musical selon la méthode Decroly, Bruselas, 
Lamartín, 1924, pág. 37. 

2 Education musicale de U'enfance. Avant le solfége, Abécedaire 
musicol, París, Leduc. 

A Kind wnd Musik, Musik und Erziehung, Berlín, Kallmeyer, 
1932. 

4 Le musique et Uenfant, París, PUF, 1952, [Ed. esp: La 
Música y el Niño, Eunesa, Buenos Aires, 1961] 
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el ritmo instintivamente; después se procura captarlo 
intelectualmente; se disecan los fenómenos, se los ana- 
liza, se los canaliza para insertarlos en fórmulas y, sin 
que uno se dé cuenta, se deforma a veces la realidad. En 
lugar de respetar la vida y agregarle fórmulas, -se ter- 
mina por partir de las fórmulas insuflándoles vida pos- 
teriormente. Lo que es falso para el compositor y para 
la enseñanza resulta, en cambio, naturál para el lector 
que descifra; aquí la fórmula es el intermediario indis- 
pensable entre el pensamiento del creador y el intérprete, 

Por eso nosotros hemos opúesto, en un momento da- 
do, la una a la otra, las dos definiciones: “El ritmo es 
el movimiento ordenado” y “el ritmo es la ordenación 
del movimiento”. La primera nos compromete a partir 
de la vida; la segunda encierra el riesgo de que nos cen- 
tremos en las fórmulas, en la ciencia del ritmo y, a causa 
de esto, de que remplacemos el estudio del ritmo por el 
del compás. El estudio del ritmo no excluye el del com- 
pás; lo engloba, pero lo supera por su potencial de vida, 
física y afectiva: 


Compás 


Detengámonos un instante en el estudio del compás, 
indispensable en las lecciones de solfeo. Hemos señalado 
el peligro de basarlo exclusivamente en el cálculo mé- 
trico, y muchos autores han insistido sobre este punto. 
Walter Howard, entre otros, ha rastreado con sagacidad 
las debilidades de los sistemas basados en el cálculo o 
en el uso de palabras o de sílabas.5 “Es indiscutiblemente 
más lógico, más psicológico, basar el estudio de los com- 
pases en el movimiento, instintivo en primer término, 
conscientemente sentido después y controlado finalmente 


5 Auf dem Wege zur Musik, 11 Rhythmik, Metrik, Ton-und 
Stillehre, Berlín, Simrock, 1918. 
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por un sistema preciso, cerebral, abstracto, indispensable 
para la escritura y la lectura, 

Hay que comenzar por la acción. El alumno debe 
preguntarse en primer lugar: “¿Cómo estoy moviéndo- 
me?” y no: “¿Cómo debo moverme?”, Tal criterio opone 
evidentemente la reflexión a la acción. Hemos conocido 
a muchos adultos que, al primer intento, no pudieron 
hacer esta disociación; lo cual nos llevó a buscar pro- 
cedimientos pedagógicos que permitieran la evaluación 
exacta de los movimientos ejecutados. 

En la actualidad la mayor parte de los pedagogos 
está convencida de que hay que marcar el compás en 
las lecciones de solfeo; no solo porque para un director 
de orquesta o un director de coro es indispensable poder 
marcar el compás, sino también porque el movimiento 
del brazo permite repartir con precisión los valores rít- 
micos entre los diversos tiempos, lo cual es indispensable 
para la escritura. Lo que se ignora, en cambio, todavía 
bastante a menudo, es que marcar el compás es uno de 
los mejores medios para alimentar la imaginación moto- 
ra, indispensable para la sensación del trascurso del 
tiempo. El alumno debe llegar a sentir a la vez el valor 
de este trascurso y a adquirir conciencia de él cerebral. 
mente, para transcribirlo en Tórmulas.» 3 

Hemos visto en el capítulo II, Primera parte: Mo- 
vimiento, tiempo, espacio, que podemos adquirir con- 
ciencia del tiempo gracias a los movimientos fisiológicos. 
No por la reflexión. Nos parece fácil concentrarnos en 
el valor concreto, por ejemplo, de un minuto; cuanto 
más nos concentramos, más largo nos va a parecer el 
minuto. Y si contamos los segundos: “uno, dos tres, etc.”, 
no es el cálculo el que nos da la sensación de la duración, 
sino los espacios entre los números y la duración de la 
emisión; si las palabras se encadenan rápidamente, hay 
que buscar el soporte de la sensación en el movimiento 
de los labios y de los músculos fonadores. Estamos de 
acuerdo con P. Souriau cuando dice: “El espíritu por sí 
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mismo no tiene ninguna noción de la duración”. * Se. 
gún él hay que recurrir a la duración de una contracción 
muscular, Por medio de la afectividad no llegamos tam- 
poco a captar el tiempo. Es necesario, pues, buscar la 
solución en los elementos motores. No se puede tener 
un buen oído sin imaginación sonora; del mismo modo 
que no se puede tener cl sentido real del ritmo sin ima- 
ginación motora. 

El compás no es, sin embargo, solo una cuestión de 
medición de tiempos. No es necesariamente solo cuan- 
titativa; puede ser también cualitativa. Cada compás 
tiene un carácter o por lo menos puede tenerlo. El Dos 
y el Tres de nuestro sistema métrico representan valores 
a la vez cuantitativos y cualitativos. Para hacer ver cla- 
ramente la diferencia cualitativa entre los dos pedimos, 
entre otras cosas, a los alumnos, que unan rápida y su- 
cesivamente dos, después tres puntos marcados en el 
pizarrón. Invariablemente el movimiento entre los dos 
puntos se convierte en pendular, rectilíneo, y entre los 
tres puntos se convierte en circular. El primero evoca 
la fuerza, la rigidez, lo masculino; el segundo la gracia, 
la flexibilidad, lo femenino. 

Para adquirir conciencia de los valores rítmicos 
musicales, partiendo del movimiento, ¡osotros preconi- 
zamos: 


19 Marcar el tempo,” elemento esencial y primor- 
dial, tanto desde el punto de vista cualitativo como del 
cuantitativo, puesto que-el tempo da el carácter general; 
es la unidad de partida; dá 


20 Sentir en qué momento viene el primer tiempo, 
gracias a la sensación del tiempo “fuerte” o a la longitud 
de la frase o de los elementos de la frase; esto nos da el 


8 Liesthétique du mouvement, París, Alcan, 1919, pág. 55 . 
* En algunas obras de pedagogía musical, ese tempo, la uni- 
dad básica métrica, es designado pulso. (N. del T.), 
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número de tiempos que determinan el compás; es la 
unidad superior, más grande que el tempo; 


39 Marcar con la mano la subdivisión del tempo 
(subdivisión binaria y ternaria que se marca instinti- 
vamente sin dificultad) y evaluar su naturaleza; es la 
unidad inferior, más pequeña que el tempo. 


Así se puede determinar fácilmente la naturaleza 
y el cifrado, no solo de los compases comunes, sino tam- 
bién de compases inesperados y de las alternancias de 
compases. Solo hay que escuchar bien, sin opinión pre- 
concebida, y ejecutar los movimiientos antes de juzgar 
cerebralmente. 

Entre los alumnos dotados de una dimagilación mo- 
tora muy fuerte y que gozaron en su juventud de los 
beneficios de un ambiente musical, las diferentes evalua- 
ciones se hacen a menudo simultáneamente sin realizar 
_movimientos visibles. Como en otros tiempos solo los 
alumnos dotados practicaban el arte musical, la peda- 
gogía resultaba_a menudo superílua. No sucede lo 1nis- 
mo en la actualidad, La educación musical ha adquirido 
una gran importancia. Se ha comprendido el valor de 
la música desde el punto de vista humano y se trata de 
hacer la educación musical accesible a todos los niños. 

Deseamos insistir también, al marcar el compás, en 
el valor del primer tiempo y del último, considerado 
como preparación al primero. Por eso desde el comienzo 
del estudio de los compases, hacemos marcar compases al- 
ternados de 2 a 7 tiempos, anunciando el número de 
golpes del compás (3, 5, 2, 7) a medida que se ejecutan, 
exigiendo a los alumnos que den únicamente el alzar 
y el primer tiempo; los demás tiempos se marcan con pe- 
queños movimientos de la mano. Hemos leído última- 
mente, en Anécdotas y recuerdos de Richard Strauss, que 
el célebre director de orquesta veía el compás 'desde este 
mismo ángulo, 
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La enseñanza instrumental 


Muchos alumnos practican un instrumento y reci 
ben una enseñanza teórica de los compases solo a me- 
dida de sus necesidades. ¿Pero de qué naturaleza es esta 
enseñanza? Se basa a menudo únicamente en el empi- 
rismo y la imitación. Algunos alumnos de los cursos me- 
dios no tienen aún ninguna noción clara acerca de los 


compases, lo cual termina por disminuir seriamente sus. f 
posi ilidades en los exámenes donde la lectura a primera $ 


vista es obligatoria. 


La mayor parte de los profesores de las clases ele”: 
mentales y otros más, deseosos de enseñar los compases, 


hacen contar a los alumnos: “uno y dos y tres y cuatro 


y”, lo que hacía decir a un niño a quien se le preguntaba * 
en qué compás estaba escrito el fragmento: “Fstá en el ¿ 
compás tres-y”. Por supuesto que el alumno debe saber ;; 
contar, pero sucede que el cálculo se hace sin ningún 
contenido. Es necesario que el alumno adquiera el senti- ; 


do del ritmo, que es algo muy distinto del cálculo métrico 
y que es el sentido de los valores agógicos, dinámicos, 


plásticos, sin los cuales cometerá siempre errores y no 
será sostenido por las leyes vitales inherentes a la música, 
Recordemos también, al pasar, que muchos profesores 
de piano de los más afamados dan en la actualidad una $ 
importancia muy grande a los movimientos de los -bra- ; 


zos, hasta del cuerpo entero, y al relajamiento necesari 
al movimiento natural. Ha nacido toda una nueva pe- 


dagogía, basada en el sentido del movimiento, en una; 
"concepción del ritmo más fisiológica que anteriormente. 


La memoria rítmica 


La memoria rítmica es compleja ya que participa 


dela complejidad misma del ritmo. Hemos visto que el $ 
ritmo puede ser fisiológico, afectivo o: mental. Habrá 
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pues una memoria del movimiento viviente del ritmo, 
aquella que hace que un niño, sin conocimiento alguno, 
golpee con sus manos un ritmo tocado en el piano. La 
naturaleza de esta memoria depende de la vida misma, 
del sentido del movimiento, de la imaginación motora. 
Es la verdadera memoria rítmica. Puede estar reforzada 
por el valor afectivo, expresivo del ritmo; pero aquí 
nos alejamos ya de la naturaleza fundamental del ritmo. 
Puede ser reforzada igualmente por el conocimiento rít- 
mico. Esta memoria mental se injerta sobre las otras 
dos y nos da la posibilidad de escribir los ritmos. Pero, 
por supuesto que algunos ritmos no pueden ser fijados 
en una fórmula precisa, lo cual hace comprender clara- 
mente, una vez más, la naturaleza real del ritmo. 

En su libro L'éducation de la mémorie musical, L. 
Lambotte escribe a propósito de la memoria rítmica: 
“Poco se puede decir de la memoria rítmica después de 
todo lo que hemos examinado acerca de la memoria au- 
ditiva con la cual se encuentra emparentada” (pág. 83). 
Lamentamos mucho que el autor no haya reconocido 
la importancia de la imaginación motora, clave de la me- 
moria física, por la cual la memoria rítmica se revela 
como de un orden muy distinto de la memoria auditiva. 
Poniendo el acento, para el estudio práctico de los com- 
pases, en el cifrado rítmico, el «autor corre el riesgo de 
inducir a sus lectores en error. Felizmente, por otra parte, 
el autor insiste en el sentido de la “continuidad” en el 
compás, en el acuerdo con las funciones fisiológicas, en 
la necesidad del compás marcado y figurado; así las 
cosas se ubican en su justo lugar. 


La reeducación rítmica 


Sabemos hasta qué punto el aporte de casos espe- 
ciales, hasta de los anormales, ha sido valioso y a veces 
determinante en la psicología moderna para el estudio 
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de las funciones esenciales del ser humano. Recordemos, 
en lo concerniente a las funciones auditivas, al “salvaje 
de Aveyron”, estudiado por Itard. Del mismo modo para 
el ritmo, la educación de los niños o de los adultos 
considerados arrítmicos reviste el mayor interés. 

En muchos casos, se trata en realidad no de educa- 
ción sino de reeducación, por haber “arrancado mal” 
el niño o el músico, En este terreno, podemos comprobar 
los nefastos efectos de una orientación falsa o de un 
mal hábito que el alumno ha adquirido, ya sea por 
una interpretación equivocada del problema, ,o bien 
por una inhibición, natural o provocada por la actitud 


del profesor. Estos casos. nos dan indicaciones acerca” | 


de la naturaleza del ritmo que el alumno que se ha des- 
arrollado normalmente no puede darnos. Las dificul- 
tades que encontramos durante la tarea“de corrección 
de un proceso falso nos obligan a profundizar el pro- 
blema, a comprobar en él aspectos ignorados que no se 
revelan en el estudio superficial y teórico de la natura- 
leza del ritmo. 

Sin negar el valor de la inteligencia especulativa, 
creemos poder afirmar que un tema, como el del ritmo 
musical, exige una práctica artística y pedagógica pro- 


funda, sin la cual se corre el riesgo de confundir ele- - 


mentos especificamente diferentes, tales como el ritmo, 
la rítmica y la métrica. El estudio abstracto, tiene su 
razón de ser, en especial cuando se trata de establecer 
la sintesis “musical-humana”, aun “musical-humano- 
cósmic. 
el aporte de la experiencia práctica? Y estas experiencias, 
para ser completas, deberían incluir el trabajo con alum- 
nos normalmente dotados (y esto desde la primera in- 
lancia, en edad preescolar), con sujetos arrítmicos O 
considerados como tales, así como con personas que ha- 
yan recibido una educación equivocada. 

En nuestra época, más que en otras, hay un gran 
interés en la educación rítmica. Esta preocupación cons- 
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“tuye un signo de la época; hemos llegado a una encru- 
eijada de Ja eyolución. Nos han propuesto diferentes 
caminos para la educación rítmica, que se orientan en 
sentidos muy diversos, hasta opuestos. Habiéndonos es- 
pecializado desde hace más de veinte años en la reedu- 
cación, nos hemos visto atenaceados, más que otros, por 
el desco de ver con claridad; hemos tenido lo ocasión 
de ver, en muchos casos que se presentaron, numerosos 
errores pedagógicos y de encontrar los medios para vol- 
ver a colocar a los alumnos en el buen camino. En ciertos 
casos algunas lecciones fueron suficientes, ta una sola 
indicación; en otros, solo una lenta reeducación po- 
día combatir ideas y hábitos erróneos y fuertemente 
arraigados. S 

Digamos, en descargo de los profesores, que muchos 
de lós libros que tratan del ritmo carecen de bases ar- 
tísticas y psicológicas. A menudo el aspecto científico 
y cerebral ha deformado y estrechado el problema del 
ritmo, limitándolo artificialmente y a favor de una teo- 
ría filosófica o científica preconcebida. Partiendo de ba- 
ses falsas, el profesor induce inconscientemente al alumno 
en error allí donde él mismo, al abrigo de su “don” y 
de su actividad musical, podía no ser afectado por: las 
teorías. En muchos casos, las desviaciones se deben a la 
naturaleza propia del alumno. 


$ 3. :La ENSEÑANZA DEL RITMO EN LAS CLASES 
SUPERIORES 


Consideramos la educación rítmica, grosso modo, en 
tres estadios. El primero, relativo a los niños y a los 
más pequeños, centrado sobre el despertar y el desarrollo 
del instinto rítmico bajo la forma de canciones, de mo- 
vimientos y de ejercicios rítmicos con las manos o con 
instrumentos de percusión (pequeños palillos, etcétera, 
ver nuestra Preparación musical de los más pequeños). 
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El segundo estadio, en el cual los alumnos toman con- 
ciencia del ritmo y sobre todo del compás, en vista de 
la escritura y la lectura, así como de la ejecución ins- 
trumental, Este período es a menudo nefasto para el des- 
arrollo del instinto rítmico por la toma de concienciá 
intelectual que traba su espontaneidad. El tercero,, en 
el cual, según la ley normal de la evolución, el alumno 
adquiere el dominio del ritmo, 

En este período debería tener lugar una enseñanza 
superior del ritmo: estudio de la naturaleza del ritmo, 
de las fuentes de inspiración rítmica, análisis de las obras 
de los maestros desde el punto de vista de la expresión 
de la vida (tal como debería realizarse también para los 
intervalos y los acordes), no solo de una manera sintética, 
recurriendo a metáforas poéticas y sugestivas, sino tam- 
bién de manera analítica, Estudiando la naturaleza de 
los materiales rítmicos (como algunos autores lo han 
hecho también desde el punto de vista del sonido), se 
puede vivificar la enseñanza. El ritmo, más que los 
otros elementos, confiere a la obra su estilo, su perso- 
nalidad. Al escuchar música de Bach, de Beethoven, de 
Mozart, se debería poder captar la naturaleza caracte- 


rística de sus ritmos propios y sentir Jo que distingue * 


a los unos de los otros. 

En este terreno también se recurre al empirismo, a 
la imitación, la que, por la difusión de los discos, puede 
fácilmente llegar a ser abusiva. El ideal sería que el pro- 
fesor pudiera contribuir al desarrollo de la personalidad 
del alumno. Esto es evidentemente mucho más difícil de 
realizar en la música que en las artes plásticas, a causa 
del sistema métrico, rígido, que aprisiona el ritmo -mu- 
sical; y también a causa de la naturaleza tan misteriosa- 
mente profunda de la música que toca el fondo humano, 
casi inaccesible a la razón. 

El problema del ritmo merece en particular nues- 
tra atención. Se trata de movimientos sonoros armonio- 
sos, equilibrados a la vez en el dominio de la duración, 
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de la intensidad y de la plasticidad. Es por esto por lo 
que la obra inspirada supera a la obra construida; aqué- 
lla contiene una construcción que se puede analizar e 
imitar, pero no está realizada por medio de esta cons- 
trucción, ¿Hay acaso dos obras maestras que tengan exac- 
tamente la misma forma? 

Muchas de.las supuestas grandes obras, sinfonías o 
de otro género, carecen de sentido plástico, como sucede 
con muchas construcciones arquitectónicas (monumen- 
tos) que no poseen plasticidad arquitectónica. ¡Cuán- 
tas obras hay en las que la ensambladura o bien la 
construcción de las partes ligadas materialmente están 
desprovistas de vínculos orgánicos! 

Estamos persuadidos de que una enseñanza viva 
El no solo formal— del ritmo en todos los grados de la 

lucación podría favorecer la comprensión de las obras, 
así como la creación musical; comprensión tanto más 
necesaria en la hora actual, en que reina una confusión 
de valores en todos los campos: artístico, filosófico y 
religioso. , 


$ 4. La ríTMiCA” JAQUES-DALCROZE 


El nombre de Jaques-Dalcroze, después del de Ma- 
this Lussy de quien fue discípulo, está unido a la cultura 
rítmica. Muchos profesores difunden su enseñanza en 
la mayor parte de los países. Numerosos pedagogos, se 
inspiraron en sus trabajos. Algunos artistas, sobre todo 
en el mundo de la danza, han atacado a menudo, sin 
razón, su método de gimnasia rítmica que, en el espíritu 
de su creador, jamás estuvo destinado a remplazar la 
danza. , 

¿En qué consiste la obra rítmica de Jaques-Dalcroze? 
Cantor de talento, compositor, siendo profesor de armo- 
nía y de solfeo del Conservatorio de Ginebra (a partir 
de 1892), M. Jaques advirtió las deficiencias auditivas 
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de los alumnos, lo cual dio nacimiento a un método de 
“solfeo superior” basado en el desarrollo auditivo y en 
el estudio del fraseo y de los matices. Jaques-Dalcroze, 
tan lleno de vida, tan espontáneamente rítmico en sus 
canciones, sus obras y sus lecciones de solfeo, pronto se 
sintió atormentado por la falta de ritmo entre los alum- 
nos, Anotemos, al pasar, que el Conservatorio libre de 
Ginebra, fundado para difundir la cultura musical en 
todos los ambientes, admitía sin distinción a todos los 
alumnos que se presentaran para seguir los cursos. 

Fue durante una representación de canciones infan- 
tiles, en la Sala de la Reforma, en Ginebra, cuando nació 
el germen del método de gimnasia rítmica. Jaques-Dal- 
croze escribió en un artículo aparecido en el Journal de 
Genéve, en 1941: “Viendo la dificultad que tenían los 
niños para moverse en el espacio con facilidad... decidí 
resolver el problema..., las numerosas experiencias... 
me revelaban la enorme importancia que el estudio de 
los ritmos musicales... ejercía | sobre la armonización 
de los dos polos de nuestro ser”. No fue, sin embargo, 
de un día para otro como la gimnasia rítmica encontró 
su camino. Como expresa su autor: “Fue preciso que 
pasara por numerosas etapas, que vagara de un lado a 
otro, atravesara caminos poco transitados, me extraviara 
entre montes bajos, escalara cimas para volver a caer en 
oscuros barrancos, pasara muchas angustias, chocara con 
muchas dificultades”.7 


¿Cuál era la finalidad del método?: “La educación 


debe, ya sea en el campo particular de la música, ya sea, 


pe el de la vida afectiva, ocuparse de los ritmos del ser 
'umano, fomentar en el niño la libertad de sus actos 
musculares y nerviosos, ayudarle a triunfar sobre las .re- 
sistencias e inhibiciones y armonizar sus funciones cor- 
porales con las del pensamiento. Tal es la meta que hoy 


7 Revista Le rythme, Ginebra, Institut Jaques-Dalcroze, n? 39, 
junio de 1935 
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percibo muy netamente y a la cual me condujeron mis 
experiencias”,8 

Se trata, pues, ante todo de un método de cultura 
humana, de un medio y no de un fin, que por su uni- 
versalidad (el ritmo se encuentra en todas partes) se 
relaciona con el cuerpo, las emociones y el pensamiento 
humano, con la música y las demás artes. Se trata de un 
sistema “abitrto” y no “cerrado” que, si bien ofrece 
numerosas posibilidades, puede originar aplicaciones 
erróneas, Por eso no es de extrañar que esté expuesto a 
críticas. Jaques-Dalcroze no pretendió que su método 
rítmico fuera un método de música (utiliza la música), 
ni un método de danza (aunque está íntimamente unido 
a la danza). Muchas críticas yerran el blanco, como la 
de Levinson, el crítico francés, cuando escribe: “Todos 
los géneros son buenos en materia de danza, salvo el 
género rítmico... el único género desprovisto de todo 
principio vital... es aquel que consiste en ilustrar un 
texto musical mediante un pequeño número de gestos 
y de pasos: “caminando las notas', marcando el compás, 
marcando el ritmo sobre las tablas del escenario (Can- 
flide, 1931).” 

No se trata aquí de danza; esa no fue nunca la 
intención de M. Jaques, Puede scr que, arrastrado por 
los acontecimientos, por la expansión imprevista de los 
principios básicos, M. Jaques haya creído ver posibili- 
dades en el terreno de la danza, pero jamás confundió 
por ello la danza con la rítmica. En 1919, Jaques-Dal- 
croze estableció ya la diferencia entre la rítmica y la 

«danza: “La rítmica tiene como meta la representación 
corporal de los valores musicales, con la ayuda de bús- 
quedas particulares tendieñtes a reunir en nosotros mis- 
mos los elementos necesarios para esta figuración, Ella 
no es más que la exteriorización espontánea de actitudes 
interiores dictadas por los mismos sentimientos que ani- 


8 Revista Le rythme, op. cit. 
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man la música, Si la expresión de estos sentimientos no 
tiene una acción directa sobre nuestras facultades sen- 
soriales y no se establece un movimiento de aproxima- 
ción entre los ritmos sonoros y nuestros ritmos corpora- 
les, entre su fuerza expulsiva y nuestra sensibilidad, 
nuestra exteriorización plástica se convertirá-en una sim- 
ple imitación, Esto es lo que diferencia la rítmica de 
todos los sistemas de calistenia, de gimnasia armónica 
y de danza”. 


En cuanto al “caminar las notas”, evidentemente 
existe el peligro de que se falsee la concepción del ritmo 
musical y del ritmo plástico. Hay que poner las cosas 
en su lugar: el ritmo saltarín es una cosa distinta del 
ritmo sonoro producido por el contacto de los pies con 
el suelo, porque en el ritmo plástico, el momento del 
esfuerzo se encuentra en general en el impulso y no en 
la caída. Por otra parte, otros errores se han deslizado 
en la rítmica Jaques-Dalcroze, porque siendo el sistema 
“abierto”, los profesores podían, a menudo equivocada- 
mente, probar su propia iniciativa. Varios profesores 
jóvenes han perdido de vista algunos conceptos esen- 
ciales del método, que son y se mantienen siempre vale- 
deros: el beneficio del movimiento corporal para el des- 
arrollo del instinto rítmico, la búsqueda del movimiento 
natural, el valor profundamente humano de la cultura 
rítmica, El cerebralismo, el amor a la sistematización que 
proporciona ventajas espectaculares en las audiciones y 
representaciones, han provocado también desviaciones, 
algunas veces aun en Jaques-Dalcroze, siempre al acecho 
de- hallazgos. 


Pero lo que se mantiene cs cl impulso maravilloso 
que dio a Ginebra y otras partes esta naturaleza desbor- 
dante, plena de amor, artista, humana, que cra la de M. 
Jaques. Fue un innovador, luchó con ardor contra cier- 


9 Le yylhme, la musique ct Peducation, op. cit. 
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tos errores, contra la esterilización de la enseñanza mu- 
sical, Su sistema no ha podido ser perfecto de golpe, 
en una época en que todo estaba por hacerse desde el 
punto de vista del desarrollo auditivo y rítmico. Por eso, 
para terminar, respecto a la rítmica de Jaques-Dalcroze, 
adherimos a la opinión de Ernest Ansermet; “Y se puede | 
decir que puesto que ella_ha despertado en nosotros la 
riqueza adormecida del sentido rítmico muscular, lla- 
mándonos a una vida terrestre más bella, más sana y 
más armoniosa, ha cumplido su misión —una misión que 
bastaría seguramente para su justificación y su gloria”.10 

¿Existen antecedentes de la gimnasia rítmica Jaques- 
Dalcroze? Poco más o menos. Antes de Jaques algunos 
músicos entrevieron ya la ayuda que la música aporta 
en los movimientos gimnásticos. Poseemos manuscritos de 
H. de Sénger, autor de la Féte des vignerons de Vevey 
de 1889 que anotaba, en el acto, improvisaciones que 
Julius Schroeter ejecutaba en sus lecciones de gimnasia 
rítmica en Ginebra. Además, la música ha estado siem- 
pre ligada al movimiento. Lo que Jaques-Dalcroze ha 
aportado en este campo es, ant todo, de orden educati- 
vo; por un lado, desde el punto de vista de la música 
y del ritmo, y por otro, desde el punto de vista del des- 
arrollo humano general. 


$ 5. La EURITMIA 


Mencionamos también la existencia, en los ambien- 
tes espiritualistas, de disciplinas de movimiento tales co- 
mo la paneuritmia, la teoritmia, la euritmia, Esta última 
ocupa un lugar aparte en cl arte del movimiento, Su 
autor Rudolph Steiner y sus adeptos hasta consideran 
a la euritmia como un arte nuevo. Este arte se refiere 
a un aspecto del ritmo que no hemos abordado en nues- 


10 La rythmique, cu la revista Formes et couleurs, 1948, n9 4. 
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tra Obra. Trataremos de exponer, en algunas palabras, 
el punto de vista de R, Stciner, que va, en un sentido, 
en contra de la idea corriente de la irreductibilidad entre 
el sonido y el ritmo. Steiner considera las relaciones di- 
rectas entre el movimiento humano y el sonido enfocados : 
desde un ángulo particular: las reacciones interiores 
de la parte dinámica del ser humano al escuchar sonidos 
musicales o hablados son reproducidas por gestos, acti- 
tudes corporales, sobre todo por los de los brazos. Pero 
citemos más bien a Simone Rihouét: “La euritmia sur- 
ge del organismo humano como suben de la garganta el 
canto y el lenguaje, pero de una manera más conscien- 
te”. Ella es pues: “la forma visible de las sonoridades 
del lenguaje y de la música”. “La fuente que la curitmia 
descubre en la naturaleza misma del hombre es. una 
especie de lenguaje mudo que puede estar confiado a 
los miembros del bailarín o a las evoluciones de un grupo 
en el espacio”. La euritmia está basada ante todo en el 
lenguaje: “las vocales se expresan por un estado, las 
consonantes, por un movimiento”; “cada consonante es 
como una fuerza de la naturaleza aprisionada dentro 
de nosotros”; “mediante la euritmia se retorna hacia 
el elemento del lenguaje que es común a todas las 
lenguas”*41 z 
La euritmia musical *?, nacida hacia el año 1924, co- . 
mo la euritmia poética, nacida en 1912, se basa en los 
movimientos invisibles que se encuentran en el origen 
de la expresión musical: “Una gran parte de la expe- 
riencia musical proviene de los movimientos que se 
esbozan en nosotros sin poder expresarse, retenidos, com» 
primidos interiormente y alimentando: con su impulso 
rechazado el poder de la sugestión musical”. “La eurit- 


1 R. Sreixer, en L'eurythmie, de SiMONNE Rimoutr, Paris, 
ed. La science spirituel, 1926, pág. 32. 
12 Cours d'eurythmie musicale, de R. Srriner, Dornach, Goeth- 
eanum. 
Ñ 
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mia musical reposa sobre la misma base que la euritmia 
poética: el cuerpo humano, formado por los sonidos, re- 
suena por entero ante las' vibraciones de la palabra o 
de la música. Y siendo las leyes de las armonías exteriores 
a la vez las del cuerpo: humano, existe una corresponden- 
cia eterna entre los movimientos y los sonidos”.13 

Los antropósofos, discípulos de R. Steiner, coinciden 
aquí con las ideas de Pitágoras, y expresan todavía entre 
otras cosas: “En su edad de oro, en los templos de la 
Antigiiedad, el movimiento fue la expresión absoluta de 
las verdades del universo reflejadas en cl cuerpo”. 


13 S, Rmovkr, ¡bid., págs. 50 y 49, 
14 1d,, ibíd., pág. 51. 
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En el trascurso del estudio sobre el ritmo musical, 
hemos recordado a menudo un pensamiento de Shakes- 


- Peare: “Hay más cosas en el cielo y sobre la tierra que 


las que soñáis en toda vuestra filosofía”. El ritmo es 
un elemento fundamental de la vida, del cosmos, del 
hombre, del arte, y su estudio conduce hacia horizontes 
que se amplían a medida que se avanza. Por eso nos 
sentimos tentados de rezar nuestra mea culpa por haber 
tratado de cristalizar en conceptos la naturaleza de un 
tema cuya esencia excede «de la experiencia sensible. 

“Nos ha parecido útil, sin embargo, exponer el resul- 
tado de nuestras experiencias psicológicas y pedagógicas 
y aclarar así algunos aspectos de un campo de áctividad 
que deja perplejos a muchos músicos. Esperamos que 
nuestro trabajo pueda interesar a los investigadores y 
ayudarles en sus futuras tareas. 

Nos hemos esforzado en la tarea de profundizar el 
aspecto esencialista del ritmo; no pretendemos haber 
agotado el tema. Éste participa del misterio mismo de la 
vida, del espíritu y de la materia, y de los vínculos que 
unen al artista al cosmos y a la naturaleza. El ritmo no 
revelará jamás todos sus secretos. Sin embargo, los di- 
versos modos de aproximación de este desconocido nos 
han dotado, a través de los siglos, de conocimientos téc- 
micos indispensables para la práctica artística; conoci- 
mientos que progresan con la evolución del hombre, con 


331 


LA EDUCACIÓN REFMICA 


su necesidad de conocimiento, con su anhelo; siempre 
renovado, de crear belleza. 

Sin duda, algunos principios son eternos y nos tras- 
cienden, pero su inmanencia en el arte y su carácter 
absoluto no invalidan la relatividad de la creación que 
se manifiesta de acuerdo con leyes, de acuerdo con orde: 
namientos de una diversidad infinita. La época actual, 
perturbada en sus mismas bases, desconcertante por sus 
novedades inquietantes, podría hacer que dudáramos de 
ello; las tendencias más «diversas y las más divergentes, 
las producciones inesperadas, a veces triviales, a menudo 
chispeantes de vida que han ganado los aplausos del 
público, revejan fermentos, a veces «disolventes, que ac- 
túan en el hombre y cn las artes. 

Nuestra época está en gestación; por eso mismo auto- 
riza a tener muchas esperanzas; revela además los hilos 
conductores de las diversas tendencias que orientan al 
mundo presente y de las cuales algunas resistirán las 
tensiones actuales, A los músicos jóvenes ella ofrece a 
la vez dos caminos nuevos y opuestos: uno, en el cual se 
separa la música del hombre, dando libre curso a todas 
las anomalías tan carás a los que buscan la novedad a 
cualquier precio; otro, donde se procura arraigar la mú- 
sica en lo humano, más profunda y más conscientemente 
que en el pasado. 

Nos hemos esforzado en cada momento en establecer 
relaciones entre el ser humano y la música, a fin de 
poder liberar la música, y por lo tanto el ritmo, de 
algunas concepciones caducas, «sí como del dominio de 
fórmulas esterilizantes. El ritmo debe poder brotar li- 
bremente de sus fuentes naturales y vivificar la música 
por sus “virtudes materiales y espirituales. ¿Y no es en 
la unicidad del ritmo viviente donde vemos realizarse 
mejor la indisoluble unión de la materia y del espíritu, 
necesaria a toda creación? 

El ritmo es un clemento primordial de la música. 
Da a la melodía, centro espiritual de la música, su base 
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material, su corporcidad, su medio de objetivación; es 
indispensable « lu aumonía para establecer sólidas bases 
tonales; crea las formas musicales porque es el o 
á la vez, de la dialéctica del discurso musical y de su 
forma plástica. 

Para evitar confusiones demasiado frecuentes, he- 
mos opuesto el ritmo a la rítmica ya la métrica; lo 
hemos confrontado también con-:lu melodía y la armo- 
nía y colocamos todo ello. en una síntesis humana, con- 
dición indispensable para unir las teorías al hecho hu- 
mano, artístico y pedagógico. h 

No sin escrúpulos nos hemos referido «a los diversos 
aspectos del ritmo, pues «ul disecar sus elementos esen- 
ciales hemos corrido el riesgo en todo moniento, a causa 
de torpes trayectorias del intelecto, de afectar la virtud 
vital, germinadora y vivificante del ritmo natural. 

Este ritmo está cn nosotros y fucra de nosotros. 
Expresado por el ser humano, constituye una manifesta- 
ción subjetiva de la personalidad profunda del artista. 
Alrededor de él, cl ritmo presenta realidades objetivas, 
hechos organizados, armoniosos, que superan a menudo 
el poder creador del hombre. Estos hechos muestran, por 
su misma existencia, la inmanencia de algunos principios 
ercadores en la naturaleza, Mediante la búsqueda de 
estos ritmos objetivos, los artistas tienden a alcanzar, 
a través de los ritmos temporales, Jos ritmos eterm 

¡Cómo no maravillarse ante la lujuriosa multiplici- 
dad de los ritmos, en ticular en nuestra época, que 
nos ha brindado la posibilidad de conocer los timos 
musicales de todas lis razas, reflejo elocuente de, sus 
temperamentos! Y no constituye uno. de los menores 
méritos del ritmo, en una época en que se, quiere que 
las concepciones scan mundiales, permitir que nos co 
cree pe con el alma de otros pueblos, con el alma 
de todos los pueblos: : 

Por eso, el estudio del ritmo nos ha dado una razón 
más —tenemos otras para ello— para preferir a la fórmu- 
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la; “el arte por el arte”, tan apreciada por Walter Pater 
y sus discípulos, aquella otra más amplia y más humana; 
“el arte para el hombre”. Pues, si en las concepciones 
artísticas es peligroso unir el arte al hombre, resulta 
todavía más peligroso separarlo de él. Además, la- vida 
trasciende más allá de nuestras concepciones; correspon- 
de a nosotros interpretar su mensaje. Es conveniente, 
pues, a la vez que se perfeccionan los. medios técnicos 
—y nosotros pensamos aquí particularmente en la técnica 
rítmica— mantenerse accesible a lo irracional, a lo tras- 
cendente, a la vida infinita y múltiple. De tal suerte, 
podemos hacer de la música, de su enseñanza, de su 
creación y de su interpretación aquello a que tiene de- 
recho: una obra de vida y de belleza. 
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“El ritmo ocupa un lugar muy 
importante en la educación mu- 
sical porque es, en el orden cro- 
nológico evolutivo, el primero de 
los elementos vivientes de la mú- 
sica, 

El autor de esta obra, mediante 
su larga práctica musical consa- 
grada a la educación y reeduca- 
ción rítmica de alumnos de to- 
das las edades, ha realizado expe- 
riencias psicológicas concluyen- 
tes que le permiten aclarar los 
problemas del ritmo. 

"Es indispensable —atirma— ha- 
cer una distinción entre el ritmo 
(fuente de vida y de forma musi- 
cales), la rítmica (ciencia de las 
formas rítmicas) y la métrica 
(medio intelectual de medición). 
Considerar el ritmo no en forma 
aislada, sino como parte inte- 
grante de la tríade ritmo — meto- 
día — armonía y considerar el 
ritmo, así como la melodía y la 
armonía, como elementos de 
una síntesis musical-humana”. 

El ritmo musical está dirigido no 
sólo al artista, sino también dl 
psicólogo y al educador, que ha- 
llarán en este estudio valiosos 
aportes sobre los elementos esen- 


ciales de la música y sobre sus re- 
laciones con la naturaleza huma- 


na. 
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